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RESUMO
Organizado em três capítulos, esse trabalho procura apresentar e discutir as características da
instrumentação e da orquestração de Antônio Carlos Gomes, propondo um  corpus teórico
sobre sua contribuição para o tema em uma época de pouca movimentação de grandes massas
orquestrais no Brasil e mesmo na península itálica. O primeiro capítulo aborda as questões da
orquestração no Brasil, discutindo os principais modelos de efetivo orquestral da capital do
império, a metodologia de ensino para a disciplina orquestração e a maneira utilizada pelos
professores de Gomes no ensino da composição musical. No capítulo seguinte, a pesquisa
investiga  essa  condição  no  contexto  de  Milão,  apresentando  os  principais  professores  de
Gomes e o que chegou até nós da didática empregada naquela época. Nesse capítulo, fez-se
necessária a investigação da tradição italiana e algumas das principais influências do grand
opéra no campo da instrumentação para, a partir de então, analisar os valores empregados por
Gomes em sua escrita orquestral. As transformações nas principais orquestras italianas para
adequação  ao  modelo  do  grand opéra estimulada  por  Alberto  Mazzucato  –  professor  de
Carlos  Gomes  –  e  a  discussão  levantada  acerca  do  instrumento  cimbasso foram tópicos
importantes para adentrarmos pouco mais ao universo gomesiano. O último capítulo trata do
resultado  dessas  transformações  na  formação  de  Carlos  Gomes  como  orquestrador,
demonstrando  suas  particularidades  através  da  análise  de  seus  prelúdios  e  sinfonias  e
revelando marcas de seu estilo de compositor orquestral, através dos diversos procedimentos
adotados pelo artista.
Palavras-chave:  Gomes,  Antônio  Carlos  (1836-1896);  Instrumentação  e  orquestração;
Musicologia
ABSTRACT
Along  its  three  chapters,  this  study  aims  to  present  and  discuss  the  characteristics  of
instrumentation and orchestration of Antonio Carlos Gomes, proposing a theoretical  corpus
on his contribution to the subject at a time of little innovation of the orchestral forces in Brazil
and even in the Italian peninsula. The first chapter deals with the aspects of orchestration in
Brazil, addressing the main orchestral effective models in use in the capital of the empire, the
teaching methodology of the discipline and the way Gomes’ teachers used to teach of musical
composition. In the next chapter, the study investigates the same topic of orchestration in the
context  of  Milan,  presenting the main teachers of  Gomes and what  came to us from the
didactic  employed at  that  time.  In this  chapter  it  was  necessary to  investigate  the Italian
tradition and some of the major influences of the grand opéra in the field of instrumentation,
in order to then analyze the values employed by Gomes in his orchestral writing. In addition,
we  discuss  the  changes  in  major  Italian  orchestras  to  fit  the  model  of  the  grand  opéra
stimulated  by Alberto  Mazzucato,  which  was  Gomes’ teacher,  and the  discussions  raised
about cimbasso instrument. These important topics allowed us to go deeper in the orchestral
universe of Gomes. The last chapter deals with the results of these changes in the education of
Carlos Gomes as orchestrator, depicting and discussing his peculiarities through the analysis
of  his  preludes  and  symphonies  and  revealing  marks  of  his  orchestral  style  through  the
various procedures adopted by the artist.
Keywords:  Gomes,  Antônio  Carlos  (1836-1896);  Instrumentation  and  orchestration;
Musicology
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Analisar o compositor, e não o mito, é o que se pretende para este estudo tendo
como recorte  a  atuação de  Antônio  Carlos  Gomes  como orquestrador.  O trajeto  parte  da
avultada  contribuição  de  Marcos  Fernandes  Pupo  Nogueira  (2003)  em  sua  tese  de
doutoramento  Carlos Gomes,  um compositor orquestral:  os prelúdios  e sinfonias de suas
óperas (1861-1891), na qual defende os prelúdios e sinfonias das óperas de Gomes como um
repertório orquestral de contornos sinfônicos. Em nosso trabalho, considerado como premissa
para investigar o orquestrador e sua orquestra.
Na primeira  parte,  o  presente  trabalho  apresenta  o  ensino  da  orquestração  no
Brasil, tendo como ponto de partida a ótica de Carlos Gomes. É contextualizada a formação
musical de Gomes, apontando seus principais professores, métodos utilizados, orquestras que
o influenciaram e,  mesmo, as orquestras que influenciaram seus principais professores no
Brasil. É o caso da organização da orquestra de seu pai, Manoel José Gomes, e a orquestra da
Capela Imperial,  agrupamento artístico de dois mestres de capela ligados a Gomes: Manoel
da  Silva  e  Gioacchino Giannini.  Ademais,  a  orquestra  da  Capela  Imperial revelou-nos  a
situação  do aparato  existente  no  país  antes  da  partida  de  Gomes  para  a  Europa,  quando
conhecerá uma nova estrutura.
Para aproximarmos do primeiro ambiente orquestral que frequentou Gomes – a
orquestra  de  seu  pai  ainda  tão  desconhecida  quanto  basilar  para  sua  formação  –,  foi  de
importância singular o trabalho Maneco músico: pai e mestre de Carlos Gomes. Nessa obra,
Lenita Nogueira (1997) analisa o acervo de Manoel José Gomes e desvenda seu conjunto
musical a partir de suas composições ou adaptações de música estrangeira para o revigorante
ensemble que o músico possuía.  Considerando sua atividade na Vila de São Carlos,  atual
Campinas, e as demandas para um mestre de capela, impensável seria escrever para um grupo
que não existisse.
No Rio de Janeiro, próxima fase acadêmica de Gomes, o trabalho conjectura sobre
o ensino da composição musical no Conservatório (estudos teóricos) e na Academia de Ópera
Nacional (vivência prática), discutindo o vínculo entre Gomes, Manoel da Silva e Giannini.
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Adentrando a península itálica, a pesquisa concentra-se no ensino de orquestração
recebido por  Gomes.  Seu contato  com Lauro  Rossi  e  Alberto  Mazzucato  detém algumas
preciosidades, como evidências das inclinações de Gomes, cada vez mais distanciando-se do
modelo italiano. Primeiramente, Rossi é apresentado como artista e educador de Gomes, tanto
na aplicação de seu método claramente curvado aos fundamentos do contraponto quanto à
análise do exercício  La tempesta,  revelando-nos o contexto a que Gomes estava inserido,
coeso com a formação de seu professor e ainda bem distante dos resultados aplicados em Il
Guarany, quando finalmente unir-se-á a Mazzucato.
Na sequência, a investigação concentra-se em Alberto Mazzucato, a quem deve-se
a maior concatenação de Gomes com as novidades francesas – estética musical que à época
muito influenciava a italiana e correspondia a um mundo novo, mais palatável aos milaneses
que as novidades alemãs – personificadas na figura de Wagner. A atuação de Mazzucato no
cenário orquestral italiano tem início antes da chegada de Gomes e estende-se até pouco antes
da estreia de Il Guarany. A análise do processo de reestruturação da orquestra do teatro Scala
foi possível graças ao bem documentado conjunto de críticas publicadas pelo professor de
Gomes na  Gazzetta  Musicale di Milano.  Soma-se a isso as correspondências de Verdi  ao
conselho artístico daquela sala de espetáculo e ao trabalho de Gregory Harwood –  Verdi’s
Reform of the Italian Opera Orchestra  (1986). A participação de Mazzucato nas principais
instituições musicais de Milão é ponto chave para melhor compreendermos a formação e o
contexto de Antônio Carlos Gomes, quando passa a dialogar com esses mesmos organismos,
em especial aquele do teatro  Scala –  adaptado para os  grands opéras de Giuseppe Verdi a
partir de 1868. Nesse local, Gomes levará ao palco a maioria de suas óperas, se não na estreia,
em montagens posteriores. Um cenário, portanto, importante para estudarmos o orquestrador
Gomes.
Muito embora sendo um operista, Carlos Gomes sustentou ao longo de toda a sua
carreira uma escrita orquestral  à frente de sua produção operística,  demonstrando especial
interesse no assunto quando tinha o cuidado de substituir seus prelúdios por novos prelúdios –
ou sinfonias –, mesmo após estreias de sucesso garantido (Il Guarany, 1870) ou desfavoráveis
(Fosca, 1873-1889). O contato estreito à plataforma orquestral era estimulado por contratos
com as editoras milanesas, que exigiam a presença do compositor nos ensaios, onde sua obra
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estivesse sendo produzida, conferindo a Carlos Gomes laboratórios tão estimulantes quanto
problemáticos que, por sua vez, valia-se de soluções tão perspicazes quanto detalhistas.
Antônio Carlos Gomes, como compositor ativo no território italiano, teve contato
direto e frequente com as principais orquestras de teatro da península para a produção de suas
óperas. Em uma época em que o gênero operístico e o estilo sacro imperavam nos ambientes
musicais e que uma linguagem puramente orquestral ainda estava em fase de gestação, os
prelúdios e sinfonias de Carlos Gomes ocuparam posição sensível no cenário orquestral, pois
contribuíram para a afirmação de um repertório destinado a grandes massas orquestrais, tanto
no  Brasil  quanto  na  Itália,  locais  de  pouca  movimentação  sinfônica.  Ao  conjunto  dessa
problemática e das soluções por Gomes encontradas, o trabalho pretende analisar seu contexto
como  orquestrador,  apresentando  seu  tratamento  à  orquestra  em  sua  obra  e  seu
posicionamento a certas peculiaridades da instrumentação italiana,  em especial,  quanto ao
cimbasso.
Considerando os procedimentos empregados por Gomes e a regularidade com que
ocorrem  dentro  de  sua  obra,  também  foi  elaborado  um  referencial  de  seu  estilo  como
orquestrador após seu contato com Alberto Mazzucato – momento em que aprofunda sua
experiência  com  a  disciplina  orquestração  e  vivencia  o  laboratório  orquestral  recém-
estruturado em Milão. Posto que a pesquisa se concentra no universo orquestral de Gomes,
com as principais personalidades e orquestras que possam ter influenciado seu laboratório, o
propósito  central  deste  estudo  consiste  em  investigar  o  tratamento  dado  pelo  artista  à
orquestra  dentro  de  sua  obra,  analisando  sua  escrita  orquestral  e  os  procedimentos  mais
comumente adotados pelo orquestrador. Para tanto, a coerência e regularidade com que tais
procedimentos  surgem dentro  de  sua  produção  orquestral  ocuparam papel  preponderante,
revelando uma marca do orquestrador. Por esse motivo, preferiu-se não tratar de questões
sobre o compositor descritivo e paisagista que foi Gomes em trechos como os prelúdios ao IV
ato de  Lo Schiavo,  ou do I ato de  Condor,  descrevendo o alvorecer no primeiro e o voo
errático no segundo, por exemplo. Trata-se de procedimento composicional que pouco ocorre
dentro dos prelúdios e sinfonias das óperas de Gomes, não permitindo que demonstrássemos
como pertencente a um estilo do orquestrador, ainda que Gomes o utilize com indiscutível
destreza.
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A análise de seus trabalhos  concentra-se em sua fase italiana,  escolhido como
ponto de partida por traduzir o início da maturidade do orquestrador, quando começa a se
afastar do contexto acadêmico. Não que se desprezem suas duas primeiras óperas, aquelas de
sua fase brasileira – aqui também comentadas –, mas pertencentes a uma etapa delicada e
ainda  imprecisa  de  sua  produção,  quando  seus  conhecimentos  de  orquestração  ainda  se
formavam em suas capacidades artísticas. Portanto, com pouco material que identificaria sua
marca de orquestrador.
Difícil tarefa, para não dizer impossível, seria tencionar desmembrar orquestração
de  composição  musical,  pois  a  primeira  é  ferramenta  essencial  para  a  segunda,  como
defenderam  alguns  tratadistas,  em  especial  Rimsky-Korsakov,  contemporâneo  de  Carlos
Gomes e habilidoso na escrita para grandes massas orquestrais. No caso em que as obras
estudadas  tivessem  sido  concebidas  inicialmente  para  uma  outra  formação  que  não  a
orquestra, o trabalho de transcrever para o orgânico orquestral poderia até ser tratado como
orquestração desmembrada de composição musical.  Não é aqui  o  caso.  A sonoridade e o
idiomatismo dos naipes e famílias foram valorizados como elementos da composição musical,
tendo em vista que a elaboração do material dos prelúdios e sinfonias de suas óperas foram
planejadas desde o primeiro momento para o contexto orquestral, ainda que o orquestrador
possa ter-se utilizado do piano ao longo do processo – prática comum por ser um dos poucos
instrumentos acessíveis e oportunos para a relação harmônica das diversas linhas da orquestra,
além de sua extensão privilegiada para acomodar as principais faixas de registros orquestrais1.
Para  o  conjunto  de  seus  prelúdios  e  sinfonias,  priorizou-se  como  fonte  os
manuscritos autógrafos do compositor, disponíveis no arquivo digital da Biblioteca Nacional
– aí também são incluídas obras como Salvator Rosa, Fosca e Maria Tudor, pertencentes ao
arquivo  do  Museu  Imperial,  porém  já  disponíveis  digitalizadas  no  sítio  da  Biblioteca
Nacional. O anexo contido no segundo volume da tese de doutorado de Pupo Nogueira (2003)
foi oportuno para o início da pesquisa, quando ainda as fontes digitalizadas dos manuscritos
autógrafos de Carlos Gomes não haviam sido disponibilizadas ou localizadas, bem como para
o material que até o momento não foi encontrado – é o caso da ópera Lo Schiavo –, trazendo
edições  ou  cópias  contemporâneas  ao  compositor.  Por  fim,  também  foram  utilizados  os
1 Se considerássemos a tessitura – e não a extensão – de uma orquestra romântica contemporânea a Gomes
tendo como ponto de partida os instrumentos apresentados por Berlioz em seu Grande Trattato e a tradução
de Mazzucato, que não deixa de comparar a existência – ou inexistência – de tais novidades e hábitos na
Itália, disporíamos, ainda assim, de uma orquestra que encobre facilmente 7 oitavas.
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trabalhos de transcrição musicológica de Lenita Nogueira e Marcos Virmond para estudo e
ilustração da dissertação (Joanna de Flandres, Se sa Minga e Condor).
Conhecer  as  convenções  italianas  no  tratamento  orquestral  –  elucidando  a
função  das  orquestras  de  teatro  na  performance  de  ópera  de  estética  bel  cantista  –,  foi
elemento  necessário  para  compreendermos  os  procedimentos  utilizados  pela  escola  de
composição da época.  Ponderando a participação dos instrumentos que acompanhavam as
vozes solistas, era comum atribuírem à orquestra a tarefa de reforçar as melodias do canto, ou
ambientar e descrever o cenário narrado. Em todo o caso, uma orquestra sempre submissa ao
canto. Uma prática que predominou na primeira metade do século XIX e fez-se presente na
segunda metade quando Gomes, já introduzido no mercado da lírica, recorre ao longo de sua
produção a essa tradição, em especial quando de sua composição de  Salvator Rosa (1874),
ocasião em que o brasileiro demonstra domínio da tradição italiana quando desafiado pelo
público e crítica após sua Fosca (1873).
É  sabido  que  o  grand  opéra francês,  com suas  novas  possibilidades  sonoras
também em matéria de massa orquestral, efeitos pitorescos e novas proporções, já era presente
no momento que Carlos Gomes cruza o Atlântico. No entanto, os padrões de escrita para a
orquestra italiana ainda eram fortemente mantidos e influenciariam sobremaneira a produção
do operista brasileiro. Os principais tratados de orquestração considerados para a  avaliação
desse assunto no sistema de ensino italiano foram Il maestro di composizione, de Bonifazio
Asioli  e  Corso  di  composizione  musicale,  de  Anton  Reicha,  ambos  adotados  pelo
professorado do Conservatorio Regio di Milano.
A abertura às novidades francesas, no âmbito da instrumentação e orquestração,
pode  ser  simbolizada  pela  tradução  do  Grand  traité  d'instrumentation  et  d'orchestration
modernes de  Hector  Berlioz.  É  com essa  tradução  que  percebe-se  a  simultaneidade  das
críticas de Mazzucato pela Gazzetta Musicale di Milano frente aos grands opéras que tinham
suas estreias milanesas realizadas com débeis orquestras – aí se inclui a orquestra do teatro
Scala – o que tornava o tratado do compositor francês ponto de partida para as transformações
estimuladas e realizadas. Gomes conhecerá essas transformações de bem perto, a partir do
momento em que estreia Il Guarany, sua primeira ópera na península.
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1 – ANTÔNIO CARLOS GOMES: ORQUESTRA E 
ORQUESTRAÇÃO NO BRASIL
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1 – ANTÔNIO CARLOS GOMES: ORQUESTRA E ORQUESTRAÇÃO 
NO BRASIL
1.1. MANECO MÚSICO
Falar de Antônio Carlos Gomes significa antes mencionar Manuel José Gomes,
seu genitor, estimulador e proporcionador de um ambiente musical altamente efervescente –
onde  tudo  começou.  Antes  de  Carlos  Gomes  cruzar  as  fronteiras  cariocas  já  dominava
importantes ferramentas musicais e parecia conhecer todas as etapas do fazer musical – graças
a uma bem recebida educação musical do pai. Seu contato com a arte musical certamente
alcança sua primeira infância, o que não é de se admirar, quando avaliamos que em 1836 –
ano de seu nascimento – seu pai já ocupava soberanamente o posto musical mais alto da
cidade por, no mínimo, 15 anos.
Maneco músico, como era conhecido na Vila de São Carlos, à época já apelidada
de Campinas pela população, ocupou o posto de mestre de capela durante mais de cinquenta
anos e foi intensamente reconhecido. Compositor de várias obras, organista, regente, copista e
educador,  suas  atividades  em música  abrangiam não  apenas  a  produção  musical  para  os
serviços  da  igreja,  mas  para  a  vida  cultural  da  cidade.  Músico  competente,  Manuel  José
Gomes  esteve  à  frente  de  um  coro,  grupos  de  câmara,  orquestra  e  banda,  escrevendo,
transcrevendo  e  arranjando  diversas  obras  para  os  variados  grupos  que  tinha  à  sua
responsabilidade. Segundo Lenita Nogueira, sua principal biógrafa:
Era uma atividade incessante e não havia tempo para indolência: precisava
compor,  reger,  executar  como  instrumentista  ou  solista  vocal,  ensinar  e
copiar  músicas  para  as  mais  diversas  cerimônias.  Também contratava  e
pagava o serviço de terceiros que trabalhavam sob seu comando. Um músico
que não fosse suficientemente apto jamais seria admitido como mestre de
capela, atividade que Maneco já exercia aos dezoito anos. Além disso, seus
manuscritos  musicais,  realizados  com  extrema  segurança  e  capricho,
também revelam um profissional extremamente competente para os padrões
da época (NOGUEIRA, 1997, p. 13).
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Entendendo que a vida musical  da antiga Campinas  dependia de Manuel  José
Gomes como principal alimentador, o músico produzia para ser consumido – e muitas vezes
ao consumo imediato. Seu belo trabalho como copista também merece especial atenção, pois
atesta o farto ambiente musical que vivia a cidade. Ambiente em que, segundo suas cópias,
estiveram presentes  obras  sacras  e  profanas,  de  artistas  consagrados  no  período  colonial
brasileiro, tais como Manoel Dias, João de Deus, Prisciliano da Silva, ou pelo classicismo e
primeiros românticos europeus – Boccherini, Haydn, Weber, Rossini, Bellini,  Donizetti ou
Mercadante – autores executados pelas mais diversas formações que passavam pelas mãos de
Maneco músico. Foi neste ambiente que cresceu e começou a atuar Carlos Gomes, fortemente
estimulado pelo  pai.  A respeito  da  orquestra  que Maneco músico  manteve –  e  que  foi  a
primeira referência do jovem Tonico – devemos considerar o material de seu acervo, com suas
composições e transcrições. Segundo Nogueira:
Os instrumentos mais utilizados, isto é, que aparecem em maior número de
obras  são,  em ordem decrescente:  violinos,  clarinetas,  trombone,  flautas,
violoncelo,  viola,  oficleide,  baixo  e  bombardão.  Dentro  desse  quadro,
podemos afirmar  que sua orquestra típica é  formada por:  violinos  I  e II,
(violas),  violoncelo,  (baixo),  flautas,  clarinetas  I  e  II,  trompas  I  e  II,
trombone,  (oficleide).  Os  instrumentos  entre  parênteses  são  variáveis,
enquanto  que  os  demais  quase  sempre  estão  presentes.  O  contrabaixo
aparece  como  acréscimo  em  partes  posteriores,  nunca  em  composições
próprias (NOGUEIRA, 1997, p. 90).
Vemos com isso que a orquestra de Maneco, embora menos exuberante que aquela
da capital do império – também por não possuir oboés e fagotes –, era um grupo equilibrado
para os serviços da igreja, num repertório de sustentação ao coro e podia contar até mesmo
com o oficleide em apoio aos sopros.
Não deve ser ignorado que a formação de Maneco, ao que tudo indica, fez-se sob
os preciosos ensinamentos de André da Silva Gomes, mestre de capela da Sé, em São Paulo,
além de docente comprometido, como atesta seu método de ensino ao contraponto intitulado
Arte explicada de contraponto. Paralelamente à função que ocupava como mestre de capela,
André da Silva Gomes assumiu outros compromissos, buscando recursos na carreira militar e
no magistério. Segundo esclarece Duprat (1995), André da Silva Gomes chegou a ocupar o
posto  de  tenente-coronel  e,  em 1789,  chegou a  dirigir  a  corporação musical  do  primeiro
regimento da infantaria de milícia.
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A experiência  que  André  da  Silva  Gomes  obteve  da  música  eclesiástica  e  da
música militar – aliada à sua dedicação ao ensino – não é muito diferente da trajetória de
Manuel José Gomes, que também acumulava ocupações com banda, fornecendo um ambiente
bastante matizado já na primeira infância musical de Carlos Gomes. Um fato sim de grande
relevância, principalmente quando levado em consideração a clara diferença entre texturas,
orgânicos e caracteres da música da igreja e da música da banda – esta de natureza festiva e
aquela de natureza séria e comportada.  Enquanto na primeira prevalecia o contraponto,  o
canto coral, o texto e a formalidade – por vezes grave – dos serviços sacros em ambientes
religiosos fechados, na segunda era exaltada a homofonia, os dobramentos, na execução de
ambientes abertos e mais descontraídos, além do caráter quase sempre animado ou heróico –
herança das bandas militares, advindas com a corte portuguesa2.
A essa época, a produção musical estava principalmente voltada a igreja, já que
ambientes dedicados à música de concerto, tais como teatros, palcos e salas de espetáculos, só
ganhariam  espaço  na  primeira  metade  do  século  XIX.  Entretanto,  ecos  da  produção  e
consumo irrefreável de ópera italiana dos grandes centros podiam ser ouvidos em cidades
distantes  com  suas  mais  famosas  melodias.  Ocorrência  comum  para  essa  época  era  a
utilização  desses  trechos  representativos  da  estética  do  bel  canto3 serem  apresentados
hibridizados com as composições sacras dos ambientes religiosos nessa fase do império. Seja
como fosse, as bandas musicais não estavam alheias a esse processo, também reproduzindo
trechos famosos de ópera italiana. Atrelada ao ambiente cultural da cidade, as corporações
musicais não deixavam de ser importantes veículos de divulgação e unificação artística da
sociedade, exibindo fora das igrejas tudo aquilo que a ela fosse transcrito e adaptado – música
vocal ou orquestral.
Ainda  que  não  haja  evidência  documental,  não  é  difícil  acreditar  que,  na
responsabilidade inerente ao ofício de mestre de capela como educador musical, Manuel José
Gomes  tenha  iniciado  seus  filhos  nessa  arte  da  transcrição  de  obras  para  seus  efetivos
2 Segundo Souza, D. João VI trouxe consigo, em 1808, o modelo de banda para o Brasil: a Banda da Brigada
Real,  com  dezesseis  músicos,  dentre  os  quais  flauta,  clarinete,  fagote,  trompa,  trompete,  trombone  e
percussão (SOUZA, 2003, p. 143).
3 Escola italiana que predominou entre os séculos XVII e XVIII. Foi destacada pela sua manutenção do legato,
uniformização de registros e melhores aproveitamentos com a coloratura. Como consequência, é reconhecido
pela arte do virtuosismo.
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instrumentais,  exercendo  sua  função  de  mestre  nas  demandas  por  novas  partituras  que
atendessem a corporação que dirigia. 
É dessa época a lendária narração de que o imperador Dom Pedro II, quando de
sua visita a Campinas, teria ficado surpreso ao ver os filhos de Maneco músico tão jovens
tocando  seus  instrumentos  –  Juca  tocando  terceira  clarineta  e  Tonico  os  tão  falados
“ferrinhos”4.  Outro  relato  nos  dá  informações  não  menos  importante.  Segundo  Raphael
Duarte:
O Juca e o Tonico, em 1846, eram dois pirralhinhos, aquelle de doze annos,
este  de  dez…  Quem  diria  então  que  aquelle  fedelho,  repinicador  de
triangulo, viria a ser a gloria de seu paiz?! Era isso a banda do Manéco: era
agarrar uns pequerruchos, tocadores de clarinete e de ferrinho, e dizer: Aqui
estão dois maestros! (NOGUEIRA, 1997, p. 58)
Carlos Gomes teve estreito contato com os grupos musicais e vocais organizados
pelo mestre de capela – seu pai – nos serviços relativos à igreja, além de proximidade com a
banda musical fundada, gerida e regida pelo pai para serviços particulares como casamentos,
batismos e demais eventos cívicos. Essa corporação, fundada em 1846 com o nome de Banda
Marcial,  em  1847  recebe  uma  importante  ampliação  no  nome:  Orquestra  e  Banda
Campineira.
É com essa formação musical que o jovem Gomes chega ao Conservatório do Rio
de Janeiro, quando é encorajado por Francisco Manoel da Silva a compor suas duas cantatas
(PUPO  NOGUEIRA,  2006).  Não  é  de  se  surpreender  que  Carlos  Gomes,  altamente
estimulado por todos estes estilos e experiências musicais, mostraria em suas primeiras letras
como compositor uma obra ainda bastante heterogênea, fortemente marcada por todas essas
influências anteriormente apontadas – coro, orquestra e banda. De fato, a vida musical na Vila
de São Carlos demonstra que, no Brasil imperial, a efervescência musical não era privilégio
do Rio de Janeiro (NOGUEIRA, 1997).
1.2. RIO DE JANEIRO E FRANCISCO MANOEL DA SILVA
4 Entendendo ferrinhos, segundo a autora, como triângulos. (NOGUEIRA, 1997, p. 57).
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Numa época em que a profissão de músico era principalmente ensinada na prática
e que o primeiro conservatório da capital  do império só apareceria em finais da primeira
metade do século XIX, discriminar os tratados utilizados pelos estudantes de música no Brasil
torna-se uma tarefa difícil. Pouco se sabe dessa primeira fase na formação musical dos filhos
de Maneco, a não ser pelo envolvimento de seus filhos músicos, em especial Sant’Anna e
Carlos Gomes, em todas as partes do fazer musical do pai. Também é sabido que Gomes deixa
o  contexto  musical  do  pai  com  uma  formação  suficiente  para  iniciar  os  estudos  no
conservatório em disciplinas de composição e compõe sua primeira cantata em menos de um
ano de sua chegada ao conservatório, em 1859 – algo difícil para um aluno iniciante. É nesse
mesmo ano que Gomes assume a responsabilidade de regente ensaiador no empreendimento
de D. José Amat, um cargo de liderança e remunerado, tarefa difícil para um aluno que fosse
desprovido de boa educação musical recém-chegado à capital. Não é o caso de Gomes, o que
justifica a importância e robustez dos estudos recebidos na Vila de São Carlos. Com uma
vivência muito mais prática que teórica, será somente no Rio de Janeiro, enquanto estudante
do Conservatório de Música, que a base utilizada para o ensino musical do jovem Gomes
começará  a  ficar  melhor  esclarecida,  sugerindo  a  utilização  de  dois  principais  métodos:
Partimenti ossia Basso numerato5, de Fedele Fenaroli e o tratado D’accompagnamento, de
Luigi Felice Rossi. Mais tarde, após conquistar como premiação estatutária uma pensão do
Império  para  manutenção  de  seus  estudos  em  Milão,  a  vivência  teórica  de  Gomes  se
intensificará  com as  classes  de  Lauro  Rossi.  Como  consequência,  sua  produção  decairá,
resultando em diversos exercícios de contraponto, fuga, instrumentação e orquestração. Será
após a conclusão de seus estudos, em 1866, que nascerá dois importantes trabalhos para teatro
musical: as revistas Se sa Minga (1866) e Nella Luna (1867).
5 Há um exemplar desse método no CCLA – Museu Carlos Gomes de Campinas – com registro da família de
Gomes,  o  que torna  possível  acreditar  que  Gomes  iniciou  nesse  visitado  documento  musical  em época
anterior aos seus estudos na capital do império.
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É curioso  notar  a  importância  dada ao  estudo  do contraponto  para  a  base  da
composição musical daquela época, mesmo em se tratando de uma especialização no terreno
da ópera. É o caso de Gioachino Giannini, que adotava em suas classes de composição os
métodos de contraponto mencionados. Fato semelhante ocorrerá em Milão, como veremos
mais adiante, quando Gomes é aceito nas classes particulares de Lauro Rossi, autor de cerca
de  trinta  óperas,  mas  que  submetia  seus  alunos  aos  mesmos  princípios  de  estudos:  o
contraponto. Vemos que essa prática no ensino da composição – herança do século anterior –
acompanhará Gomes até Milão, quando necessitará se submeter a tais estudos para lograr o
tão  desejado  diploma  de  maestro  compositore,  após  exame  de  proficiência  com  o
professorado do Regio Conservatorio.
Hoje  eu  tenho  a  cabeça  toda  cheia  de  contrapponto  e  de  Soggeto  e
Contrasoggeto  de  Fugas  …  e  as  veses  tenho  os  ouvidos  atordidos  e  as
orelhas um pouco quentes das repriensões de Lauro Rossi, que a respeito de
Fugas é muito impertinente; as veses demais. (AZEVEDO, 1936, p. 333)6
6 Carta de Carlos Gomes a Francisco Manoel da Silva, em 03 de maio de 1865 – pouco mais que um ano de
sua chegada a Europa. Vê-se a didática de Lauro Rossi,  em 1864 Gomes mencionando seus estudos de
contraponto e a baixo cifrado e, em 1865, um foco maior com os estudos de Fuga.
Figura 1- Partimenti ossia Basso numerato, de Fedele Fenaroli. Material utilizado por
Gomes nas classes de Giannini no Rio de Janeiro.
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O  seguinte  trecho  reproduz  parte  de  uma  correspondência  entre  Gomes  e
Francisco  Manoel  da  Silva,  fundamentando  o  mencionado  procedimento  pedagógico  de
estudo sério ao contraponto, além de nos evidenciar o controle de Manoel da Silva ao início
dos  estudos  do  jovem  em  Milão,  investigando  seus  exercícios  escolares.  Também  nos
confirma sua admiração pelo mesmo material, acreditando em tais resultados e sugerindo a
continuidade desse mesmo procedimento no conservatório que dirigia:
Eu os li com cuidado e em grande parte me satisfizerão, por que foi esse o
methodo  que  o  Cavalleiro  Sigesmond  Neukchomm  empregou  na  minha
instrucção da parte scientifica da arte […]. Se o meo amigo não se deixar
vacinar por poeticas inspiraçoens, que o fação distrahir do methodo indicado
pelo seu sabio Maestro, em quem deposito a maior confiança, espero que
sejão  realizadas  nossas  esperanças,  vendo-o  completar  os  estudos
scientificos da arte,  a fim de os poder transmitir  aos futuros alumnos do
nosso jovem conservatorio (AZEVEDO, 1936, p. 328).
Muitas outras foram as contribuições de Manoel Silva para o conservatório, dentre
elas, obras intituladas Compêndio de princípios elementares de música (Figura 2), publicadas
a partir de 1848 como tentativa de sistematizar o ensino musical a todos os alunos, seja de
canto ou instrumento. Ainda que Gomes possa ter se esquivado dessa obrigatoriedade, em se
tratando  de  um  curso  bem  mais  avançado  que  os  elementos  contidos  no  compêndio,  a
existência  desse  método  no  Conservatório  revela  a  dedicação  de  Manoel  da  Silva  e
sistematiza os conhecimentos elementares esperados para seus alunos.
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O Conservatório Musical do Rio de Janeiro, onde a partir dos 23 anos de idade
estudou  Gomes,  foi  o  primeiro  sólido  resultado  de  uma  instituição  preocupada  com  a
educação musical e a profissionalização de músicos brasileiros que garantiriam a manutenção
dos organismos musicais do império.  Seguindo os moldes já utilizados por José Maurício
Nunes Garcia,  próprio da função de mestre de capela,  o conservatório pretendia aplicar o
aluno no ambiente de produção, vivenciando a experiência lado a lado com seu mestre. Souza
aponta:
A prática do ensino musical nos tempos de Francisco Manoel, herdada do
século  XVIII,  previa  a  imediata  participação  dos  alunos  em  algum
agrupamento musical. Normalmente aquele mantido por seu mestre, onde se
aprendia fazendo. […] Assim funcionou o curso do padre José Maurício que,
possivelmente, foi o modelo inspirador para Francisco Manoel na criação do
Conservatório  de  Música,  embora  não  seja  de  descartar  a  introdução,
também,  de  algumas  novidades  advindas  de  seu  tempo  de  estudo  com
Sigismund Neukomm (SOUZA, 2003, p. 93).
Figura 2- Material adotado por Francisco Manoel da Silva como parte do ensino
do Conservatório Musical do Rio de Janeiro. 
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Ainda  nesse  sentido,  esse  mesmo  conservatório  teve  como  extensão  prática  e
profissional  os  termos  da  Imperial  Academia  Musical  e  Ópera Nacional,  à  frente,  como
administrador, Dom José Zapata y Amat e, ocupando um dos cargos do conselho artístico,
Francisco  Manoel  da  Silva.  A situação  privilegiava  o  exercício  da  montagem  de  obras
dramáticas favorecendo um ambiente de rico aprendizado pela contemplação e fruição do
passo a passo para exibição do gênero.  Ainda que modesta e  por  curto período,  foi  uma
verdadeira  escola  profissionalizante.  Àquele  momento,  não  apenas  recebendo  a  visita  de
companhias preestabelecidas  e  fechadas,  mas sim,  capacitando um pessoal  aqui  existente.
Ademais,  o  estatuto  previa  a  criação  e  exibição  de  ao  menos  uma ópera  de  compositor
brasileiro a cada ano e escrita em vernáculo.
Em uma das cláusulas de seu programa, a Imperial Academia de Música e
Ópera Nacional se obrigava a montar, cada ano, pelo menos uma ópera nova
brasileira. Entretanto só em 1860, isto é, em sua quarta temporada, pôde o
snr. José Amat dar cumprimento a essa cláusula. Em compensação, daí por
diante, multiplicaram-se as obras nacionais inscritas em suas temporadas. De
1860 a 1863 foram cantadas nada menos de cinco óperas novas de autores
brasileiros natos, além de outras duas escritas por estrangeiros domiciliados
no Brasil (AZEVEDO, 1950, p. 63).
Carlos Gomes também esteve lá,  mais uma vez no lugar certo e no momento
certo, desfrutando de tudo quanto possível do empreendimento de Amat. Bem estimulado,
como o fora anos antes com seu pai nos serviços da igreja e da banda, mas agora numa
relação de maior estreitamento com um novo gênero: a ópera.
Quando de seu ingresso na Ópera Nacional, Carlos Gomes parece ter criado muito
rapidamente a forte expectativa de usufruir dessa ímpar oportunidade na composição de uma
ópera, montada e exibida nos moldes do estatuto de Amat. Tal suposição pode ser verificada
na carta que escreve a seu pai,  já no primeiro ano que assume a função de ensaiador da
instituição:
Meu bom pae
Escrevo esta só para não demorar uma boa notícia. Afinal tenho um libretto!
Foi  extraído  do  poema  de  Castillo  –  A Noite  do  Castello.  Hoje  mesmo
começo a trabalhar na composição da Ópera: prepare-se portanto, para vir ao
Rio de Janeiro em 1861.
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Saudades  muitas  às  manas  e  aos  manos,  principalmente  ao  mano  Juca.
Carlos7 (NOGUEIRA, 1997, p. 15).
Cabe mencionar que, a partir de então, tendo diante de si uma estrutura com a qual
se dedicará nos próximos dois anos – formada por coro, solistas e preparadores –, contará
ainda com uma orquestra suficientemente hábil para levar ao palco as diversas montagens
operísticas  –  assunto  que  nos  interessa  para  a  pesquisa.  Uma  orquestra  pouco  a  pouco
doutrinada para  o  contexto  da música  de teatro  e  não mais  uma orquestra  vinculada  aos
serviços religiosos.
Felizmente,  a  diversidade  de  instrumentos  que  passaram  por  Campinas  e
estiveram sob os serviços de Maneco, conforme já registrados, garantiriam, já no início da
formação  de  Carlos  Gomes,  os  conhecimentos  preliminares  de  instrumentação  –  sobre  a
natureza individual dos instrumentos – e de orquestração – seu comportamento em pequenos
ou médio grupos, mas o que a Gomes restava era, então, um contato mais íntimo nesse novo
gênero, semelhante àquele que recebera com o pai, mas dessa vez no terreno da ópera. Carlos
Gomes seguramente o teve. Sendo-lhe aberta as portas nessas importantes instituições, Gomes
parece  ter  reagido  positivamente  a  todos  estes  estímulos.  Em  seu  trabalho,  atuava  com
músicos de diversos níveis – profissionais, alunos e docentes do conservatório (seus próprios
professores) – e  que,  sujeito  às cobranças,  exposição e críticas comuns do fazer  musical,
resultava em sua maior escola de orquestração no Brasil.
A importância desse laboratório também deve ser ressaltada do ponto de vista do
efetivo orquestral. O envolvimento com o repertório operístico abre caminhos para uma nova
estética musical na vida do jovem campineiro, apresentando novas proporções instrumentais e
possibilidades de interpretações com o grupo musical, distanciando-se do repertório colonial,
que ainda influenciava os grupos orquestrais do império, como veremos mais adiante tendo
como modelo a orquestra da Capela Imperial.
A respeito das disciplinas frequentadas pelo jovem estudante Carlos Gomes e seu
professorado no Conservatório do Rio de Janeiro é importante considerar que em 1859, ano
da chegada do campineiro,  o  conservatório  contava  com certa  estabilidade em sua  grade
curricular, somando 18 anos de existência e com as cadeiras de ensino oficialmente ocupadas.
Em análise ao Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial da Corte e Província do Rio de
7  Carta datada de 15 de dezembro de 1860 com destinatário a Campinas.
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Janeiro, encontramos os seguintes docentes ativos no Conservatório (Quadro 1). De imediato,
também se observa um instrumento que Gomes, muito possivelmente, ainda não tinha tomado
contato: o corne inglês.
CADEIRA HORÁRIO DOCENTE
Rudimentos, solfejos e noções gerais de canto
ao sexo masculino
3ª, 5ª e sábado (15h00 - 18h00) Dionysio Vega
Flauta, fagote e corne inglês 2ª e 6ª (10h00 - 14h00) Francisco da Motta
Clarineta 4ª e sábado (10h00 - 12h00) Antonio Luiz de Moura
Rabeca 3ª e 6ª (8h00 - 10h00) Demetrio Rivero
Violoncelo e contrabaixo 4ª e sábado (8h00 - 10h00) José Martini
Regras de acompanhar e contraponto 3ª, 5ª e sábado (17h00 - 19h00) Joaquim Giannini
Rudimentos, solfejos e noções de canto ao 
sexo feminino
3ª, 5ª e sábado (15h00 - 17h30) Francisco Manoel da Silva
Quadro 1- Cadeiras e Professores do Conservatório do Rio de Janeiro em 1859. FONTE: ALMANAK, 1859, 
p. 368-369
Através  desse  precioso  documento,  notamos  que  os  dois  professores  mais
conhecidos de Carlos Gomes no Rio de Janeiro – Francisco Manoel da Silva e Gioacchino
Giannini – tiveram pouca atividade docente na vida do campineiro, ao menos no contexto do
conservatório. As exigências atribuídas a Francisco Manoel da Silva no cargo de rudimentos,
solfejos  e  noções  de  canto  ao  sexo  feminino (além  de  diretor  da  instituição  desde  sua
fundação) será sustentada mesmo após a viagem de Gomes à Europa.
De outro lado temos Gioacchino Giannini, a ele atribuída a responsabilidade de
ministrar aulas diretamente a Gomes no contexto do conservatório, o que de fato ocorreu, pois
a ele pertencia a cadeira de ensino mais direcionada à composição musical. O que não deve
ser desconsiderado é que Giannini assume o cargo em 1855 e falecerá em 1860, deixando a
cadeira desocupada ano seguinte da matrícula do jovem Gomes. Com muita sorte, o vínculo
acadêmico entre Gomes e Giannini, dentro ou fora do conservatório, pode ter durado 1 ano (!)
Até a viagem de Gomes para a Europa, essa cadeira ficará desocupada segundo o  Almanak
(Figura 3):
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Muita  resistência  foi  levantada  sobre  a  figura  de  Giannini  como  docente  de
Gomes. A maior parte do que sabemos vem da conhecida afirmação atribuída a Guimarães
Júnior (1870) de que o mestre não possuía prazer em ensinar, ou que era pouco assíduo às
aulas do conservatório. Mesmo que corresponda a uma verdade, o italiano representava uma
personalidade segura no terreno da ópera para a vida musical carioca, em especial para Gomes
pois, diferente das   “especializações” de Maneco músico e de Francisco Manoel da Silva, o
maestro Gianinni era intérprete experimentado no gênero.
Apesar do curto período de contribuição de Gianinni como docente na formação
de  Carlos  Gomes  no  conservatório,  essa  insuficiência  pode  ter  sido  amplamente  suprida
quando o jovem campineiro é contratado pela Ópera Nacional, pois trabalhará lado a lado
com  seu  próprio  professor.  Dessa  vez,  numa  situação  bem  diferente  das  lições  do
conservatório: o regente de coro dialogando com o regente de orquestra, e não mais o aluno
com o professor. Uma situação mais prática – e o que mais interessava a Gomes.
Para a situação emergente e progressiva da Ópera Nacional e do Teatro Pedro de
Alcântara,  Giannini  representou  um  experiente  maestro  e  foi  seguramente  o  modelo  de
Figura  3- Situação dos cargos no Conservatório do Rio de Janeiro
após o falecimento de Giannini.  FONTE: ALMANAK, 1860
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regente ensaiador e intérprete mais próximo e competente que Carlos Gomes dispôs para seu
aprendizado nessa nova empreitada.  Ao menos como observador  desse modelo,  a ocasião
parece ter significado muito a Gomes, pois foi ao lado do experiente Gianinni que Gomes
trabalhou e dedicou-se à sua nova responsabilidade no gênero.
Giannini foi músico bem ativo em sua estada no Rio. Esteve vinculado à orquestra
da  Capela Imperial, foi docente do Conservatório do Rio de Janeiro, membro do conselho
artístico  da  Imperial  Academia  de  Música  e  Ópera  Nacional e,  finalmente,  professor  de
Gomes.  Segundo Giovanni  Masutto,  em seu  I  maestri  di  musica italiani  del  secolo XIX:
notizie biografiche, Giannini nasceu na comuna de Lucca em 20 de março de 1817 (região de
Toscana). Souza também defende que Giannini chegou ao Brasil liderando uma companhia de
ópera para a temporada do Theatro São Pedro de Alcântara, mais tarde, tornando-se regente
do teatro, além de dirigir a estreia da Academia de Música e Ópera Nacional, em 17 de julho
de 1857:
[…] ao chegar ao Brasil, empregou-se como regente do Theatro São Pedro
de Alcântara, onde estreou com uma produção da ópera Lucrezia Borgia, de
Gaetano Donizetti. Após o incêndio do São Pedro, dirigiu a ópera Macbeth,
de Verdi, na inauguração do Theatro Provisório, em 25 de março de 1852.
Foi um dos mais atuantes regentes do Rio de Janeiro em seu tempo, tendo
dirigido os concertos do pianista Sigismond Thalberg (1812-1871) e do tenor
Enrico Tamberlik (1820 - 1889), quando esses artistas deram uma série de
concertos na cidade. Como regente, atuou, ainda, no espetáculo de estreia da
Academia  de  Música  e  Ópera  Nacional,  em 17  de  julho  de  1857.  […]
(SOUZA, 2003, p. 91).
Com  respeito  à  figura  de  Francisco  Manoel  da  Silva,  este  foi  grande
empreendedor e indiscutível líder, um dos principais articuladores da organização musical de
seu tempo e maestro de grande atividade. Gozou de grande prestígio, e mesmo respeito, à
frente de várias instituições musicais no Rio de Janeiro. Foi responsável pela revitalização da
orquestra da Capela Imperial no Segundo Reinado e, ao mesmo tempo, grande incentivador
da música no Brasil, na função de produtor e educador. Também fundador, ou colaborador
direto, das principais instituições musicais brasileiras de sua época, tais como a Sociedade de
Beneficência Musical, a Sociedade Filarmônica, o Conservatório de Música e a Academia de
Música e Ópera Nacional, além de mentor de Antônio Carlos Gomes.
No período das regências (1831-1840), antes da assunção de Dom Pedro II ao
poder, a vida musical no Rio de Janeiro conheceu um período de crise com o emudecimento
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da Orquestra da Capela. Com uma demissão massiva de seus músicos, e aí inclui-se Francisco
Manoel da Silva, muitos ficaram desamparados. Na tentativa de oferecer assistência a esse
quadro de artistas, Manoel da Silva funda a Sociedade Beneficência Musical, substituindo a
extinta  Irmandade de Santa Cecília.  Concertos  públicos  foram organizados  e  os  recursos
arrecadados das apresentações mantinham o elenco artístico da sociedade, além de incentivar
a atuação de músicos virtuosos que passavam pelo Brasil. É provável que o organismo tenha
surgido em 1830 e a partir dele novas sociedades musicais nesse formato começaram a surgir,
como por exemplo a Sociedade Filarmônica.
O  repertório  dessas  organizações  particulares  era  bem  heterogêneo,  mas  em
grande  parte  formado  por  transcrições  instrumentais  de  árias  de  óperas.  Não  seria  de  se
admirar,  já  que  se  alimentavam  de  bilheteria  e  o  repertório  em  voga  fora  dos  recintos
religiosos  era  a  literatura  operística.  No  entanto,  são  para  essas  formações  orquestrais
desmembradas  da  igreja  que  devemos  atribuir  os  mais  expressivos  resultados  de  uma
linguagem  instrumental,  progressivamente  ganhando  espaço  o  repertório  sinfônico,  com
instrumentistas  dividindo  a  visibilidade  com  cantores  através  de  aberturas  de  óperas  e
sinfonias. Como exemplo, deve ser mencionado um evento marcante para 1839 – antes da
reestruturação  da  orquestra  da  Capela  Imperial:  a  divulgação  da  primeira  sinfonia  de
Beethoven apresentada no Rio de janeiro, conforme registra o Jornal do Commercio em 28 de
março daquele mesmo ano (Figura 4):
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A heterogeneidade comentada do repertório é percebida logo no título: vocal e
instrumental. No entanto, o anúncio enfatiza as obras orquestrais (sinfonia e abertura), como a
grande novidade do concerto. Outro ponto interessante para essa pesquisa é a importância que
o anunciante dá ao Grande Concerto executado por 40 músicos – quantitativa e qualitativa. O
principal organismo musical mantido pelo poder público, que era a Capela Imperial, passava
por profundas crises nessa mesma época e só seria revitalizada na década de 1840 e, mesmo
para o quadro completo de instrumentistas, não atingiria facilmente esse número.
Um discurso cada vez mais sinfônico ganhará espaço no império, demonstrado
também pelo interesse na aquisição de repertório. Nesse aspecto, a correspondência de Gomes
a Manoel da Silva é reveladora,  pois será para esse preocupado administrador do cenário
musical do Rio de Janeiro que Carlos Gomes remeterá da Itália sua famosa correspondência
sobre partituras e atividade orquestral em Milão8. O que também não faria sentido a remessa
de Gomes se desse lado do oceano não existisse alguém interessado em recebê-las.
8 Carta datada de 3 de maio de 1865. Escrita em Milão, conforme assina o remetente Gomes.
Figura 4- Jornal do Commercio, 28 de março de
1839. Anúncio de um concerto a ser realizado no
dia 30 daquele mês.
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Também mandei uma lindíssima sinfonia de Meyerbeer,  Estella del Nord,
que foi executada com grande orquestra no conservatório em memória do
autor. […] Tenho mais algumas sinfonias de Meyerbeer e de outros autores:
Herold,  Mozart,  Weber,  Auber,  Mendelssohn,  Beethoven,  etc,  todas  em
partitura  de formato  igual  a  essas  que lhe mandei  (AZEVEDO, 1936,  p.
333).
Conforme mencionado, Manoel da Silva ocupou a função na diretoria artística do
empreendimento de Amat, além do Teatro Provisório, mais tarde Theatro Lyrico Fluminense,
palco principal da Ópera Nacional, demonstrando que suas ocupações não se limitavam aos
serviços  da música sacra.  Participou também da cena operística  do Rio de Janeiro  antes,
durante  e  depois  da  estada  de  Gomes  na  capital  carioca.  Sua  condução  artística  nessas
instituições,  seu parecer sobre libretos junto aos compositores – como exemplo,  da ópera
Lindóia – e,  principalmente em nosso caso,  sua atenção ao emergente compositor  Carlos
Gomes, nos aponta sua preocupação também ao contexto lírico. Como um exemplo a esse
respeito, Francisco Manoel da Silva observa:
Examinando os três libretos – Lindóia, Moema e Paraguaçu e Moema, que o
Conservatório Dramático teve a bondade de submeter ao meu fraco juízo,
parece-me que a tragédia Moema é a que reúne as circunstancias que se
exigem  para  as  composições  líricas,  considerando-a  em  relação  à  parte
musical.  Em geral  o  plano da  ópera  é  bem traçado e  tem situações  que
devem  produzir  grande  efeito  pela  reunião  de  diversas  personagens
principais, onde o compositor lírico pode formar com êxito seguro as peças
concertantes, fazendo-se notável o final do 1º ato. Observo porém que alguns
cantos, e especialmente dos coros, produzirão maior resultado se não forem
tão longos. Na cena 5ª do 1º ato, por exemplo, o coro das indianas, acho que
seria conveniente suprimir alguns versos, resumindo quanto fosse possível o
dialogo entre ele e Moema. É muito difícil  na atualidade reunir na nossa
cena um coro de damas tal que possa sustentar-se por muito tempo sem cair
em monotonia,  ainda  mesmo  havendo  pensamentos  felizes  por  parte  do
Maestro. Estes outros inconvenientes se podem com facilidade remover se as
idéias do compositor lírico se harmonizarem com as do autor do poema.
Longe de censurar o libreto nesta parte, não faço senão lembrar o método
geralmente seguido pelos  mais abalizados poetas  que,  pela sua reputação
européia, podem servir de modelo. Romani, Camarano, Sollera, Piave, etc.,
tem sido os libretistas de Rossini, Mercadante, Pacini, Verdi e outros, e tanta
parte  tomavam  aqueles  na  determinação  do  plano  musical  quanto  eles
tinham na  composição  dos  libretos.  No meu  fraco  conceito,  julgo  que  o
libreto da ópera Moema deve ser preferido aos outros, e que os seus variados
cantos  se  prestam à composição lírica,  uma vez que o seu autor  faça as
modificações necessárias de acordo com o Maestro que tiver de interpretar
(ANDRADE, 1967, v. 2, p. 89).
40
O curto período que Gomes esteve com o mestre carioca possibilitou contatos e
abertura de portas, somada à intermediação entre o jovem músico e o Imperador. O ingresso
de Gomes ao círculo social de Manoel da Silva também não desmerece o potencial do aluno,
pois é dentre muitos que o principal articulador da vida musical do Rio enxergará o jovem
paulista. E este demonstrará competência frente as oportunidades recebidas. Dentre elas, o
contato  com a  Academia  de  Ópera  Nacional,  onde  produzirá  suas  próprias  óperas:  uma
experiência encerrada no Brasil e que só tornará a se repetir na vida de Carlos Gomes cinco
anos mais tarde, sobre o palco do teatro Scala.
A participação de Manoel da Silva na vida de Gomes estende-se mesmo após a
partida do jovem para a península, quando deveria manter contato para regularizar a situação
do  jovem  estudante  com  Lauro  Rossi  –  diretor  do  Conservatório  de  Milão  –  além  de
acompanhar  o  rendimento  do  aluno  nos  estudos  até  seu  possível  retorno  aos  braços  do
Conservatório do Rio de Janeiro. Essa era uma responsabilidade de Manoel da Silva para a
manutenção da pensão do estado a Gomes, algo pretendido durar por cerca de 4 anos, não
fosse a morte do diretor carioca em 1865 – encerrando, assim, as trocas de correspondências
entre Rio e Milão. Em 1863:
Sr. Carlos Gomes.
Como Director do Conservatorio de Musica da Côrte do Rio de Janeiro, lhe
faço saber que tendo Vmcê sido por mim nomeado para, na qualidade de
Alumno  do  mesmo  Conservatorio,  ir  completar  os  seus  estudos  de
composição  em  Milão,  o  Exmo.  Sr.  Marquês  de  Olinda,  Ministro  e
Secretario  de  Estado  dos  Negocios  do  Imperio,  dignou-se  approvar  essa
nomeação em Officio a mim dirigido com data de 27 de Outubro do corrente
anno; e bem assim determinar o prazo de quatro annos para o dito estudo
[…] (CARVALHO, 1935, p. 73).
E em 1864:
Se o meo amigo não se deixar vacinar por poeticas inspiraçoens, que o fação
distrahir do methodo indicado pelo seu sabio Maestro, em quem deposito a
maior  confiança,  espero  que  sejão  realizadas  nossas  esperanças,  vendo-o
completar os estudos scientificos da arte, a fim de os poder transmitir aos
futuros alumnos do nosso jovem conservatorio (AZEVEDO, 1936, p. 329).
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A respeito  da  orquestra  da  Capela  Imperial,  dada  a  importância  para  nossa
pesquisa desse, que foi o maior grupo orquestral estável mantido pelo poder público, deve ser
mencionada sua estrutura como parâmetro de orgânico orquestral no Brasil antes da viagem
de  Gomes  à  península  itálica.  Acrescenta-se  a  isso  o  fato  de  sua  reestruturação  ter  sido
encabeçada pelo professor de Gomes.
Transformada em Orquestra da Capela Imperial a partir da mudança de reino para
império, a orquestra teve como líderes – mestres de capela – José Maurício Nunes Garcia,
Marcos  Portugal,  Fortunato  Mazziotti  e  Simão Portugal,  bem como Francisco Manoel  da
Silva e, por curto período, Gioacchino Giannini. Após a revitalização da orquestra proposta
por Francisco Manoel da Silva em 1842 resultou num orgânico de 26 músicos – uma prova
dos contornos que a orquestra assumia como grupo mais atualizado ao modelo de efetivo
orquestral europeu do período clássico, diminuindo a predominância do baixo contínuo. Na
seção das cordas já pode ser notada a proporção de 8 violinos (entre primeiros e segundos); 2
violas, 2 violoncelos e 1 contrabaixo (Quadro 2).














Quadro  2- Quadro de músicos proposto por Francisco Manoel da Silva após a revitalização da
Orquestra da Capela Imperial.
O  quadro  de  efetivos  era  comumente  complementado  com  uma  consistente
quantidade de músicos convidados em eventos especiais, como é o caso:
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No dia seguinte, teve lugar na Capela Imperial a cerimônia religiosa, durante
a  qual  ocorreu  a  execução  do  Te  Deum especialmente  composto  para  a
ocasião pelo mestre Fortunatto Mazziotti,  que exigiu a contratação de 18
músicos extras, distribuídos entre quatro violinos, uma violeta, um flautim,
dois pistões, um oficleide, um contrabaixo, quatro pancadarias (percussão) e
quatro cantores (SOUZA, 2013, p. 82).
















Quadro 3- Efetivo orquestral da Orquestra da Capela Imperial para eventos especiais.
Embora  aparentemente  frágil  quando  comparada  com  países  de  tradição
orquestral, como é o caso da Alemanha ou da França – orquestras bem abastadas, segundo o
tratado de Berlioz – no Brasil, a orquestra da Capela Imperial correspondia à maior referência
orquestral  de  seu  tempo.  Primeiramente,  exuberante  para  a  função  que  se  propunha,
sustentando o padrão de vida da Família Real em eventos de cunho religioso. Mais tarde, após
o retorno de Dom João VI, sua reestruturação em meio a uma crise generalizada ilustra a
importância  do  organismo  na  vida  da  comunidade.  Maior  importância  ganhará  quando
vinculada, ainda que indiretamente, ao conservatório.
9 O acréscimo de dois trompetes pode ser justificado pelo caráter do evento, descrito na citação desta página.
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Seu instrumental mudará progressivamente, diminuindo aquela configuração de
uma orquestra apenas para reforço do coro e com maior profusão de instrumentos de tessitura
baixa, favoráveis à execução do continuum. A partir de então, seu orgânico inclinar-se-á a um
naipe de sopros aos pares e, em certos momentos, percussão e metais atuarão mais ativamente
nos repertórios de caráter festivo, revelando a participação crescente desses naipes orquestrais
para a época. Esse modelo reflete uma tendência generalizada na música orquestral brasileira,
não apenas  limitada à orquestra  da Capela – já  apresentado na figura 4.  Segundo Lutero
Rodrigues, 1850 representará a consolidação desse propósito no Brasil: “O ano de 1850 pode
ser tomado como um marco na trajetória da música sinfônica brasileira, quando passa a ter
mais  importância  a  chamada ‘música  de  concerto’ propriamente  dita,  já  não uma música
exclusiva de ópera, nem sacra” (RODRIGUES, 2003, p. 11). 
Era essa a situação da estrutura orquestral no Brasil antes dos estudos de Gomes
na Itália, quando tomará contato com um novo contexto instrumental e acompanhará parte das
transformações  propostas  por  Mazzucato  e  Verdi,  devidamente  analisados  no  próximo
capítulo.
1.3. SIGISMUND NEUKOMM 
Sigsmund Neukomm é personalidade digna de menção quando o assunto é música
instrumental no Brasil. O músico austríaco, apesar de ainda pouco estudado na musicologia
brasileira, foi aluno reconhecido de Joseph Haydn, considerado pai da sinfonia. Neukomm
seguramente  teve  estreita  relação  com  o  renomado  compositor,  pois  em  parceria  a  ele
colaborou como orquestrador e redutor ao piano de parte de sua produção.
Embora poucos documentos comprovem que Francisco Manoel  da Silva tenha
sido aluno de Neukomm, encontramos nessa correspondência uma clara evidência. Em carta
datada de 1864 a Milão, o próprio Manoel da Silva esclarece a Carlo Gomes:
Foi esse o método que o Cavalheiro Sigmund Neukomm empregou na minha
instrução da parte científica da arte. Só notei uma pequena diferença que o
dito  Neukomm logo desde  as  primeiras  liçoes  me  obrigava  a  numerar  o
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baixo  contínuo  e  fazia-me  escrever  o  baixo  fundamental  para  ir  logo
adquirindo os conhecimentos e prática nesse gênero (AZEVEDO, 1936, p.
328).
Neukomm foi ainda compositor, pedagogo, teórico, organista habilidoso e mestre
de capela na Alemanha e Rússia antes de chegar no Brasil. Mas o que deve ser salientado em
toda essa descrição é que Neukomm representou a ligação entre Haydn e Francisco Manoel da
Silva.  Um vínculo  importante  e  que  poderia  ter  ecoado  anos  depois,  quando  os  efetivos
orquestrais  brasileiros  começaram a  se  transformar  nas  mãos  de  Manoel  da  Silva  após a
revitalização da orquestra  da  Capela  Imperial.  Ou seja,  um grupo que se distanciava aos
moldes  de Nunes Garcia e  assumiria  um formato  de  ensemble de contornos  clássicos  na
equalização das cordas e nos sopros aos pares.
Neukomm chegou em território brasileiro em aproximadamente 1816, contratado
como músico público por Dom João VI e, além dos serviços prestados como educador da
família  real,  soma-se sua participação por curto período ao lado de José Mauricio Nunes
Garcia, frente aos serviços musicais da  Capela Real. Para nossa pesquisa, a importância do
assunto reside em constatar que a chegada de Neukomm marca também a chegada de um
repertório essencialmente instrumental no Brasil. Segundo Meyer (2005): “Durante sua estada
no  Brasil,  Neukomm compôs  69  obras,  nas  quais  predomina  a  música  instrumental,  em
contraste com sua produção tradicional”. Em análise ao catálogo de Neukomm, das 69 obras
compostas  no  Brasil,  51 são  de  natureza  instrumental,  divididas  em orquestra  sinfônica,
música  de  câmara  e  grande  orquestra  militar.  Apenas  7  para  música  vocal  –  com
acompanhamento ou a cappella – e 11 obras sacras – entre missas e obras diversas (MEYER,
2005).
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Acrescenta-se que, curiosamente, foi no Brasil que o músico austríaco compôs sua
primeira sinfonia. O fato de escrever, em sua maior parte, obras dessa natureza no Brasil e, já
de  início,  sua  primeira  sinfonia,  demonstra  um claro  interesse  nascendo  no  país  por  um
repertório instrumental (Figura 5).
Um repertório não trazido na bagagem do músico, mas produzido no Brazil, a
partir de uma necessidade iminente do que por aqui se consumia – ou desejava-se consumir –,
ligando o sinfonismo europeu ao nosso Carlos Gomes. Ainda com respeito à contribuição de
Neukomm para  essa  tradição  clássica  temos  principalmente  aquela  que  confirma  o  novo
efetivo orquestral. A orquestra com sopros aos pares atestava um avanço sem precedentes para
a configuração sinfônica no Brasil, pois aqui os grupos musicais que desejavam aventurar-se
nesse repertório ainda estavam enraizados à formação sacra. Segundo Lutero Rodrigues:
Figura  5-  Frontispício  da  Sinfonia  Heróica  para  grande
orquestra, de Sigismund Neukomm (obra composta no Brasil).
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Em 1816 chegava ao Brasil o compositor austríaco Sigismund Neukomm,
um seguidor e representante da tradição europeia. Durante sua permanência
aqui, que se estendeu até 1821, compôs cerca de 50 obras, algumas das quais
dedicadas ao que ele chamava de “grande orquestra”. Esta formação era algo
além da anteriormente usada pelo Padre José Maurício. Neukomm utilizava,
por exemplo, trombones e todas as madeiras “a dois” (RODRIGUES, 2003,
p. 10).
Essa breve apresentação facilitará as explicações que se farão necessárias para
uma  melhor  análise  e  compreensão  da  escrita  sinfônica  de  Gomes,  bem  como  de  suas
inclinações, tão fortemente ligadas ao classicismo vienense – como afirmou Pupo Nogueira
(2003). Principalmente, com essa afirmação, podemos pressupor que a veia que alimentará o
sinfonismo de Carlos Gomes na Itália – país sem tradição sinfônica àquela época – já havia
sido estimulada em solo brasileiro.
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2 – MILÃO NA SEGUNDA METADE DO OTTOCENTO: 
ORQUESTRA E ORQUESTRAÇÃO NA ITÁLIA
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2 – MILÃO NA SEGUNDA METADE DO OTTOCENTO: ORQUESTRA E 
ORQUESTRAÇÃO NA ITÁLIA
2.1. ESCOLA DA COMPOSIÇÃO MUSICAL: ROSSI E MAZZUCATO
Com os dois documentos a seguir é possível perceber, em maior perspectiva, a
trajetória do jovem Gomes enquanto aluno de Lauro Rossi – à época diretor do Conservatorio
Regio di Milano. O primeiro documento, datado de 21 de junho de 1864, atesta a situação de
Gomes como estudante em Milão e comprova que Carlos Gomes não foi aluno matriculado da
instituição.  O  segundo,  datado  de  5  de  julho  de  1866,  sugere-nos  a  conclusão  de  uma
avaliação em situação satisfatória ocorrida no conservatório – um atestado de proficiência.
Ambos os documentos fizeram-se chegar a Francisco Manoel da Silva em nome do diretor do
conservatório de Milão.
ATESTADO
O Sr. A. Carlos Gomes frequenta minhas lições privadas de Composição. O
Sr. Gomes possui clara aptidão musical que, acompanhada de bons estudos
musicais, não poderá deixar de obter os mais prósperos resultados; neste ano
ele não pôde estar regularmente inscrito entre os alunos deste Conservatório
Real, seja por todas as classes estarem preenchidas com o número dos alunos
exigidos  pelo  Regulamento,  bem  como  por  ter  ultrapassado  a  idade
estabelecida pelas disciplinas do Conservatório, que não abrem exceção a
respeito de idade. No caso de Gomes, poderá absorver do período sucessivo,
como ocorre aos jovens que podem ser aceitos a título de aperfeiçoamento,
apenas equipando-se dos preceitos da ciência do compor,  não apenas por
instinto,  mas  por  conhecimento  profundo.  Declaro  com  minha  íntima
convicção.
Lauro Rossi.10 (VETRO, 1977, p. 85).
10  As traduções são nossas. No original: ATTESTATO - Il Sigr. A Carlos Gomes prende da me lezioni private di
Composizione. Il  Sigr. Gomes ha manifesta attitudine musicale che corroborata da buoni studi non potrà
mancar di ottenere i più prosperi risultati; egli non potè in quest’anno essere regolarmente iscritto fra gli
allievi di questo Regio Conservatorio, sia per trovarsi tutte le scuole fornite del numero degli alumni voluto
dal  Regolamento,  com’anche  a  motivo  di  avere  egli  oltrepassata  l’età  prescritta  dalle  discipline  del
Conservatorio  che  non  fanno  eccezione  sull’età,  che  per  i  giovani  che  possono  accettarsi  a  titolo  di
perfezionamento, alla qual cosa il  Gomes potrà aspirare nel  tratto successivo ed appena fatto adatto dei
precetti della scienza del comporre non per solo istinto ma per profonde cognizioni. Tanto dichiaro com mia
intima convinzione. Lauro Rossi.
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A banca de composição assim conclui: A. Carlo Gomes. Ao Conservatório
de Milão. 5 de julho de 1866. Das 8h00 às 16h30 às portas fechadas. E a
decisão da Comissão examinadora: N.B. este trabalho foi somente esboçado
devido ao tempo já empregado do Sr. Gomes para a composição sobre o
libretto  La Fanciulla delle Asturie e, portanto, a Comissão suspendendo o
presente estudo tem-se por satisfeita deste resultado. No mesmo local, 6 de
julho de 1866.
Rossi11 (VETRO, 1977, p. 86).
Ao contrário do que muitos querem acreditar, Gomes demonstrou-se respeitoso e
dedicado às instruções de Rossi. É o que o próprio maestro italiano sugere-nos quando afirma
em correspondência a Manoel da Silva sobre o andamento de seus estudos nas disciplinas de
contraponto e de composição, datada de 3 de novembro de 1864: “Ele,  Gomes, é sempre
atencioso  e  diligente  no  cumprimento  de  suas  obrigações12”  (VETRO,  1977,  p.  86).
Acrescenta-se a isso seu primeiro sucesso em terras italianas com a composição dos números
musicais da revista  Se sa minga – dedicada ao “caro maestro Lauro Rossi” em dezembro
daquele mesmo ano da conclusão de seus estudos (VIRMOND et al., 2015).
À época de seus estudos com Lauro Rossi,  Gomes sugere ter  vivenciado uma
situação conflitante em sua formação artística. Submetido a uma convencional e já obsoleta
escola  de composição  italiana  – pautada no contraponto,  baixo  cifrado e orquestração do
século XVIII –, a década de sessenta, época do início dos estudos de Gomes na Itália, pode
ser classificada como a era do grand opéra francês. Como também do renascimento de uma
linguagem instrumental – melhor materializada na criação das sociedades, como a società del
quartetto, e das discussões suscitadas pela polêmica entre a  musica del passato e a  musica
dell'avvenire – tendo como maior representante a Scapigliatura. A propósito dos anos sessenta
do século XIX, Conati (1977) observa13:
Exatamente naqueles anos que começam a incendiar as polêmicas entorno da
renovação  do  teatro  musical  e  sobre  “música  do  futuro”,  que  resulta  na
11 No original: Il componimento di composizione così conclude: A. Carlo Gomes. Al Conservatorio di Milano.
Giorno 5 luglio 1866. Dalle 8 ant. alle 4 ½ pomeridiane a porte chiuse. E il giudizio della Commissione
esaminatrice: N.B. questo lavoro è appena abbozzato a motivo del tempo già impiegato dal Sig. Gomes per la
composizione sul libretto La Fanciulla delle Asturie, e perciò la Commissione facendo sospendere il presente
elaborato si tenne per soddisfatta di quest’abbozzo. Lì 6 luglio 1866. Rossi.
12 No  original:  Attesta  il  sottoscritto  che  il  Signor  Gomes  Carlo  continua  gli  studi  di  contrappunto  e  di
Composizione […]. Egli, il Gomes, è sempre premuroso e diligente nell’adempimento dei suoi obblighi.
13 Em Formazione e affermazione di Gomes nel panorama dell’opera italiana. Appunti e considerazioni, por
Marcello Conati.
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famosa representação do  Lohengrin em Bolonha, no ano de 1870.  Foram
naqueles anos que revelaram um novo interesse sobre a música instrumental
através da Sociedade do Quarteto de Milão, e que se afirma o movimento da
Scapigliatura. […] Mas sobretudo, os anos sessenta contemplam a difusão e
afirmação  do  grand  opèra francês.  É  o  grande  momento  de  Meyerbeer:
Roberto il diavolo,  Ugonotti e Profeta invadem os palcos italianos junto de
Fausto de Gounod (primeira apresentação no Scala em 1863) e da Ebrea de
Halévy (primeira apresentação no Scala em 1865), e lotam as crônicas dos
jornais teatrais e musicais.14 (CONATI; VETRO, 1977, p. 43).
A respeito do grand opéra, o gênero estará presente mesmo em Verdi – fruto de
sua atuação nos teatros franceses desde  Les vêpres siciliennes até seu  Don Carlos,  marco
representativo  das  transformações  orquestrais  exigidas  na  estreia  italiana  em  186715 –  e
conhecerá a escrita de Gomes logo em sua primeira ópera, Il Guarany.
Como esclarecimento ao mencionado gênero francês, o grand opéra acompanhará
Gomes durante toda a sua formação de aluno e compositor emergente na península itálica.
Trata-se de um gênero de ópera que enaltece o espetacular através das grandes cenas, dos
efeitos musicais e cenográficos. Na Itália, deve-se a Meyerbeer sua maior presença, mas não
podemos nos esquecer de Rossini, em sua última ópera intitulada Guillaume Tell, elaborada
para os franceses. A respeito do gênero, Virmond (2007) a resume:
O que interessa tomar da  grand- opéra é seu apelo ao espetaculoso e ao
coup  de  théâtre.  As  grandes  cenas  com  massa  coral  são  essenciais.  A
representação de eventos climáticos da natureza, as batalhas, os julgamentos,
os ritos têm apelo direto. Exemplos disso percorrem várias óperas notáveis
desse  período:  o  início  do  primeiro  ato  de  La  Gioconda,  com o  amplo
cenário do pátio interno do Palazzo Ducale e o alegre coro de introdução;
praticamente todas as cenas do terceiro ato de  Il  Guarany,  na  aldeia  dos
Aimorés; a  scena della tribuna no segundo ato de  Salvator Rosa e a cena
final do segundo ato de Aida. Esta é emblemática da absorção dos princípios
da  grand-opéra devido  a  sua  implantação  inócua  em  termos  de
desenvolvimento dramático geral (VIRMOND, 2007, p. 46).
14 No original: È giusto in quegli anni che cominciano a divampare le polemiche intorno al rinnovamento del
teatro  musicale  e  sulla  “musica  dell'avvenire”,  che  sfoceranno  infine  nela  famosa  rappresentazione  del
Lohengrin  a  Bologna  nel  1870.  È  in  quegli  anni  che  si  affaccia  un  nuovo  interesse  verso  la  musica
strumentale attraverso la costituzione della Società del Quartetto di Milano, e che si afferma il movimento
della “Scapigliatura”.[...] Ma soprattuto gli anni Sessanta vedono la diffusione e l'affermazione del “grand
opéra” francese. È il grande momento di Meyerbeer: Roberto il diavolo, Ugonotti e Profeta invadono le scene
italiane insieme al Faust di Gounod (“prima” scaligera nel 1863) e all'Ebrea di Halévy (“prima” scaligera nel
1865), e riempiono di sé le cronache dei giornali teatrali e musicali.
15 Assunto discutido nesse trabalho em 2.2. Transformações orquestrais.
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Envolto em ambientes distintos – acadêmico e artístico – e naturezas antagônicas
– música para igreja e música para teatro –, Gomes mostrou integridade artística ante a metas
diametralmente tão opostas quando, por exemplo, afirma: “Estou escrevendo uma missa para
exercitar-me […]. Faço o quanto posso, para não escrever para a igreja música de Theatro!”
(CONATI in:  VETRO, 1977,  p.  44).  São valores como esses que pesam no momento de
classificar  Antônio  Carlos  Gomes  como  um  compositor  do  período  de  transição
(NICOLAISEN, 1980).
Ao  chegar  em  Milão,  seu  primeiro  compromisso  foi  a  entrega  da  carta  de
recomendação a Lauro Rossi, diretor do conservatório. Rossi parece ter significado muito ao
jovem Gomes, pois além das lições recebidas de contraponto e fuga – mencionada por Gomes
a  Francisco  Manoel  da  Silva  –  há  também  claro  registro  de  que  foi  seu  professor  de
orquestração. Embora grande parte das informações que chegaram até nós associe Rossi à
música para igreja – e a exaustivos exercícios de contraponto e fuga –, a relação de obras do
docente italiano revela-o como um compositor versátil, principalmente ligado à música para
teatro16. Em meio a mais que uma vintena de óperas, encontramos música para igreja, música
instrumental, música vocal, além da utilização de banda em boa parte de sua produção.
Outro  admirável  cuidado  de  Rossi  com  a  formação  do  jovem  estudante  é
encaminhá-lo a Alberto Mazzucato – uma das personalidades culturalmente mais respeitadas
de Milão. Alberto Mazzucato foi homem de extensa formação. Compositor, regente, diretor
do Conservatório de Milão e também editor de vários periódicos, principalmente da Gazzeta
Musicale di Milano, colaborando com preciosos artigos que registram a Itália de sua época e
suas  impressões  sobre  um  país  exposto  às  novas  tendências.  Personalidade  de  grande
influência e articulador no cenário artístico de Milão, registrou em seus escritos pela Gazzeta
– órgão controlado pela Casa Ricordi – importantes acontecimentos do meio cultural,  tais
como a evolução da ópera de Rossini a Verdi, as influências do grand opéra na lírica italiana
e o advento da música de Wagner.  Como professor de estética musical  no conservatório,
muito refletiu sobre arte e filosofia em música, mostrando-se atualizado para a época.
A estadia de Mazzucato em Paris, entre 1836 e 1837 – e mais tarde em 1855 –, foi
decisiva para sua formação e posicionamento estético. É nesse momento que toma contato
com a música de Beethoven, divulgando-a na Itália, e se aproxima do grand opéra de Auber,
16 Giovanni Masutto, em seu dicionário biográfico, classifica Lauro Rossi primeiramente como um compositor
dramático. MASUTTO, Giovanni. I maestri di musica italiani del secolo XIX, 1884.
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Meyerbeer e Halévy. No Conservatorio Regio di Milano, inicia suas atividades como docente
em 1839, na condição de professor de canto, composição, harmonia, instrumentação, filosofia,
história, estética e, a partir 1872, tornando-se diretor do mesmo conservatório – função que
sustenta até sua morte.
Grandes  foram  suas  contribuições  no  âmbito  orquestral:  esteve  à  frente  da
orquestra  do teatro  Scala na função de maestro al  cembalo e,  mais  tarde,  como  maestro
concertatore e  ensaiador,  tornando o primeiro regente a  trabalhar  em pé à frente de uma
orquestra italiana, com a exclusiva função de ensaiar o ensemble e zelar por sua sonoridade.
Ao  mesmo  tempo,  suscitava  profundas  discussões  e  transformações  no  orgânico  das
principais orquestras de teatro italianos17.
Seu legado como regente ensaiador é reconhecido pelo Teatro alla Scala e assim
divulgado nos dias de hoje:
A ausência de uma tradição camerística e sinfônica atrasou a configuração,
na escola italiana, da imagem do regente de orquestra sinfônica e diretor
musical para as óperas. Assim sendo, foi necessário aguardar o ano de 1854
para ter com Alberto Mazzucato o primeiro e verdadeiro diretor musical e
regente sobre o pódio. Mazzucato inaugura a gloriosa dinastia dos regentes
do Scala, que também contará com Franco Faccio (também defensor, contra
a  opinião  de  Verdi,  de  uma  vida  sinfônica  para  a  orquestra),  mais  tarde
Leopoldo Mugnone, Edoardo Mascheroni e, por fim, Arturo Toscanini1819.
Poucos anos se manteve na liderança da orquestra do teatro Scala, entretanto, essa
é uma fase bem documentada de sua vida e oportuna para a pesquisa, já que foi o regente
responsável pela execução de Don Carlos de Giuseppe Verdi – ópera que marca o início de
profundas transformações encabeçadas por Verdi na estrutura das orquestras italianas.
À  época  da  scapigliatura20,  apesar  de  não  ser  um  scapigliato,  Mazzucato  se
posicionou  aberto  à  estética  da  música  germânica,  propondo  uma  ampla  aceitação  às
17 Para saber mais, veja 2.2: Transformações orquestrais.
18 No original:  La mancanza di una tradizione cameristica e sinfonica ha tardato a configurare, nella scuola
italiana, l'immagine del direttore d'orchestra sinfonico, e del maestro direttore e concertatore per le opere. Si
dovrà aspettare il  1854 per avere con Alberto Mazzucato il primo vero e proprio maestro concertatore e
direttore sul podio. Mazzucato apre la gloriosissima dinastia dei direttori scaligeri, che conterà Franco Faccio
(fautore  anche,  contro  l'opinione di  Verdi,  di  una  vita  sinfonica  dell'orchestra),  poi  Leopoldo  Mugnone,
Edoardo Mascheroni e, alla fine, Arturo Toscanini.
19 Orquestra  do  teatro  alla  Scala.  Informação  disponível  no  sítio  da  orquestra  em:
http://www.teatroallascala.org/it/la-scala/teatro/orchestra/orchestra.html (Acesso: 22 maio 2016).
20 Movimento vanguardista artístico-literário que buscava o arejamento dos códigos estéticos pela abertura a
influências estrangeiras. Maiores detalhes em 2.3 Renascimento Instrumental.
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influências transalpinas, sem abrir mão do senso da melodia italiana. O erudito também foi
protagonista no resgate da música instrumental na Itália – ao lado de Arrigo Boito e Franco
Faccio, colaborando com a società del quartetto.
Para  Carlos  Gomes, o  aprendizado  sob  a  tutela  de  Mazzucato  significou  a
passagem para um novo mundo – um mundo além da tradição italiana – fazendo a ligação
entre as ideias da música francesa e Gomes, principalmente representada pela tradução de
documentos utilizados em Paris, como a publicação da primeira versão italiana do  Grande
Tratado de  Berlioz  pela  editora Ricordi,  dentre  outros  importantes  tratados  de  canto  e
harmonia, como o de M. Garcia e H. Panofka (canto) e Fr. J. Fétis (harmonia). Sim, enquanto
Lauro Rossi representa para Gomes a personificação da tradição italiana, Alberto Mazzucato
representa a abertura para a estética francesa, nova na Itália e plena de possibilidades, em
parte confirmada no primeiro grande trabalho do campineiro: Il Guarany (1870).
 Não há dúvidas de que Lauro Rossi  era artista  bem atualizado a tudo o que
significasse música italiana, mas nada além de península itálica. Somente anos mais tarde, a
escrita de Rossi evoluirá com as novidades francesas, como é o caso de sua ópera Cleopatra
(1876) – um de seus últimos trabalhos para a música de teatro. No entanto, a essa altura, o
vínculo  acadêmico  do jovem Gomes  com Rossi  já  havia  terminado  há  uma década  e Il
Guarany apresentava, seis anos antes de Cleopatra, consistente evolução (Figura 6).
Apenas após o início de seus estudos com Mazzucato veremos um Carlos Gomes
progressivamente distanciando-se da velha escola italiana e aderindo às novidades francesas
na escrita de seus trabalhos (Quadro 4). Novidades rapidamente absorvidas e presentes na
nova configuração do efetivo orquestral do campineiro e nas dimensões de sua orquestra:
























































Quadro  4-  Evolução  a  partir  do  efetivo  orquestral.  Melhor  apresentada  nos  metais:  aumento  de  trompas,
trompetes e trombone.
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Em se tratando de efetivo orquestral, as diferenças da fase do orquestrador Gomes
na  transição  “aluno  de  Rossi”  para  “aluno  de  Mazzucato”  não  são  sutis:  Gomes  adota
orquestras maiores a partir de seu contato com Mazzucato. Ainda que tentássemos justificar a
Figura 6- Sinfonia da ópera Cleopatra, de Lauro Rossi (ca. 1876). Vê-se a utilização de uma
orquestra  mais  atualizada,  com duas  flautas  e  um flautim,  quatro  trompas,  três  cornetas,
triângulo, caixa, bombo e até divisi de violinos I e II.
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orquestra mais comedida de Gomes enquanto aluno de Rossi devido às revistas para as quais
escrevera – gêneros leves de teatro – ou devido às orquestras dos teatros Fossati e Carcano
serem bem menores que aquela do teatro  Scala, nossa justificativa cairia por terra quando
analisássemos um exercício de orquestração intitulado La tempesta (1866).
Com um efetivo orquestral semelhante ao das revistas Se sa Minga e Nella Luna,
o mencionado exercício foi realizado quase ao término de seu aprendizado com Rossi e a
partir de uma peça musical para voz e piano da autoria do professor. Fatalmente, nenhum
dado encontrado nos sugere que fosse elaborado para uma apresentação com orquestra, mas
apenas  uma tarefa  de orquestração.  Um exercício  que não seria  apresentado em concerto
deveria dar asas à imaginação do aluno, entretanto, apenas reflete sua formação para a época –
ou a formação de seu educador21.
Se deve ser mencionada alguma ousadia, restaria apenas a utilização de quatro
trompas e três trombones – uma considerável diferença em comparação a Se sa Minga, que
ocorrerá ao final daquele mesmo ano. Em todo o caso, idêntico ao efetivo orquestral de Nella
Luna.





















Quadro  5- Efetivo orquestral do exercício de orquestração de Gomes denominado  La
tempesta, a partir de uma composição de Rossi.
21 Conforme já mencionado, Carlos Gomes nunca foi aluno matriculado do conservatório de Milão, o que torna
pouco provável sua participação em eventos da instituição.
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O vínculo existente entre Gomes e Mazzucato pode ser encarado como a principal
fonte de especulações à estética adotada pelo brasileiro que, numa época em que a linguagem
orquestral era sufocada pelo império da voz, encontra em Mazzucato um alento para uma
escrita menos submissa ao canto. O elo de respeito entre Gomes e Mazzucato foi muito mais
intenso do que até o momento pôde ser avaliado nas biografias de Carlos Gomes, o que abre
caminho a novos trabalhos. Certamente, não foi devido apenas ao pagamento de aulas avulsas
ou outros recursos financeiros oriundos do Brasil  que tal  relacionamento foi regado, pois
resultou  num  vínculo  de  respeito  e  grande  sensibilidade  entre  Gomes  e  seu  mestre,
demonstrado, em particular, no funeral de Mazzucato (Figura 7).
Uma  cerimônia  pomposa  devidamente  registrada  pela  Gazzetta  Musicale  di
Milano em 6 de  janeiro de 187822 envolveu a presença dos  principais  representantes  das
diversas instituições musicais, a saber: o presidente e o conselho acadêmico do conservatório
musical de Milão e outras instituições de ensino musical; o maestro e corpo do teatro  alla
Scala;  o  conselho  artístico  e  o  presidente  da  Società  del  quartetto;  representantes  das
estampas políticas e artísticas milanesa; operários de fábricas de instrumento, em especial a
lutheria Pelitti; representantes de escolas musicais de Parma, Novara e do círculo artístico
veneziano; empregados das editoras  Lucca e  Ricordi, além da presença de Tito Ricordi. O
periódico  menciona  ainda  a  presença  de  músicos  renomados,  amadores,  nacionais  e
estrangeiros, totalizando um público de 6 a 7 mil pessoas. Gomes estava lá. Sua participação é
mencionada com o seguinte destaque na Gazzetta:
22 Mazzucato faleceu em 31 de dezembro de 1877, o que justifica a matéria pela Gazzetta Musicale di Milano
ser divulgada no primeiro número do ano subsequente: 6 de janeiro de 1878, Nº1, p. 2.
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Difícil tarefa seria mensurar o valor de todo esse aprendizado, seja com Rossi,
Mazzucato ou sua absorção ao efervescente ambiente europeu. Invariavelmente, não passa
desapercebida  a  evolução  conquistada  na  transição  de  sua  fase  brasileira  e  italiana  –
protagonizada pela distância entre Joanna de Flandres e Il Guarany.
Notável também foi o acesso que o campineiro obteve junto à literatura orquestral
e operística desde seus primeiros anos na península – aqui nos referindo ao acervo musical.
Até ao momento desse trabalho não foi possível compreender a fonte exata desse material
musical,  mas certo é que Gomes mostra-se surpreso com o que tinha à  sua disposição e
oferece  a  Francisco  Manoel  da  Silva  partituras  que  este  não  possuía  no  Brasil.  É  desse
momento que conhecemos sua famosa correspondência de 3 de maio de 1865, oferecendo-se
a remeter tais obras para o Brasil. O mais provável é que a biblioteca do conservatório seria
local de fácil acesso ao jovem, como nos sugere Vetro: “Pur frequentando assiduamente le
lezioni  e  la  biblioteca  del  Conservatório,  Gomes,  che  è  arrivato  in  Italia  sedotto  dalle
suggestioni  verdiane,  sente  quest’atmosfera”  (VETRO,  1998,  p.  17).  Também,  segundo
Virmond (2007):
Pela correspondência ativa de Gomes se revela um interesse profundo pela
literatura musical,  particularmente o que estava sendo feito em termos de
Figura 7- Funeral de Alberto Mazzucato divulgado pela Gazzetta Musicale
di Milano, em 6 de janeiro de 1878.
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ópera à sua volta – com frequência solicita aos seus editores o envio de
partituras  de  seus  colegas  para  análise.  Participava  dos  acontecimentos
musicais em Milão, tendo assistido ao Lohengrin de Richard Wagner em sua
estreia no Teatro alla Scala em 20 de março de 1873 (VIRMOND, 2007, p.
21).
2.1.1. La Tempesta
Datado de 29 de janeiro de 1866,  La Tempesta23 corresponde a um exercício de
orquestração do jovem Gomes pouco antes de concluir  seus estudos com Lauro Rossi.  A
preciosidade desse documento deve-se a alguns esclarecimentos que nos apresenta sobre a
natureza das aulas de Rossi a Gomes e, principalmente, à musicologia gomesiana.
De início, o documento brinda-nos com a prova de que as aulas ministradas por
Rossi  não  se  limitavam  ao  estudo  do  contraponto  e  da  composição,  mas  estendia-se  à
disciplina orquestração – conhecimentos adquiridos por Gomes antes de seu aperfeiçoamento
nas  classes  de  Alberto  Mazzucato.  À  medida  que  avançamos  na  análise  do  documento,
percebemos que o efetivo orquestral de  La Tempesta  (Figura 8) utiliza-se de uma orquestra
predominantemente aos pares, com quatro trompas e três trombones, muito semelhante aos
trabalhos orquestrais do professor entre as décadas de 40 e 70 daquele século nas sinfonias de
suas óperas24. Nos anos seguintes, na produção de música para teatro por Rossi, predominará
a utilização de quatro trompas, cornetas e até divisi de naipe de violinos I e II – procedimento
também usado por Gomes em Lo Schiavo e Condor.
23 Manuscrito  disponível  no  CCLA  –  Museu  Carlos  Gomes  (CCLA  –  ACGomes  009  Esercizi
d’instrumentazione La tempesta).
24 Até a década de quarenta, a diferença básica no efetivo orquestral de Rossi era a predominância de duas
trompas, como por exemplo,  Il Domino Nero,  La scommessa di matrimonio,  Il Borgomastro di Schiedam,
Dottor Bobolo o La Fiera.
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Em La Tempesta, notamos no pentagrama do soprano um procedimento inusitado
para a tradição italiana: a orquestra não reforça a linha do canto, mas demonstra-se autônoma
em material musical. A partir desse material, a orquestra cuidará em descrever e ambientar a
cena, mas distanciando-se da textura de melodia acompanhada, pois também contém material
melódico para dialogar com o soprano25.
25 Entende-se como soprano devido à escrita na clave de dó na primeira linha.
Figura  8-  La  tempesta. Exercício  de  instrumentação  e  orquestração  de  Carlos
Gomes. 
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Embora a obra original que deu fruto a esse exercício de orquestração seja da
autoria de Rossi, a tarefa de reforçar ou elucidar as melodias das vozes era a essência de um
sistema de orquestração  ottocentesco pautado nos  radoppiamenti (duplicações), como bem
defendia  os  tratados  de  orquestração  estudados  à  época.  É  o  caso  de  Il  maestro  di
composizione, de Bonifazio Asioli ou o  Corso de composizione musicale, de Anton Reicha,
bem exemplificados com obras contemporâneas26. Seria, portanto, procedimento obrigatório
para esse exercício a eleição de instrumentos e timbres que de alguma maneira reforçassem a
linha do canto.
Na  Figura  9  é  possível  notar,  já  naquela  época,  o  distanciamento  do  aluno
brasileiro da convenção de sempre duplicar a linha do soprano por algum instrumento de
tessitura aguda da orquestra. Esse cuidado ocorrerá por todo o exercício de  La Tempesta e
demonstrará o domínio conquistado por Gomes. Veremos no capítulo 3 que Gomes, quando
consolida sua carreira, utilizará por diversos momentos do procedimento de duplicação da
melodia,  ora  para  homogeneização  de  timbres  (como  na  seção  dos  metais,  ainda  em
desenvolvimento  nas  orquestras  italianas);  em  duplicação  de  oitavas  como  recurso  de
aumento de brilho (procedimento concatenado com o grand opéra e explicado nessa pesquisa
em 3.3.10); ou mesmo como herança da tradição italiana em sua escrita, presente em toda a
sua  obra.  Em  todo  o  caso,  o  procedimento  de  duplicação  receberá  os  mais  diversos
significados em sua obra,  pois  La Tempesta confirma seu desprendimento a essa tradição
ainda em fase acadêmica.
26 Assunto trabalhado neste capítulo em 2.4 A tradição italiana na escrita orquestral de Antônio Carlos Gomes.
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Figura 9- La Tempesta (c. 20-24). Transcrição musicológica de Marcos Virmond (2010).
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Diante disso,  merece ser considerado que o interesse de Gomes na linguagem
orquestral não foi apenas regado por Mazzucato, como já o sabemos, mas também por Rossi,
professor atento à tarefa de ensinar – como bem apontou Pupo Nogueira (2003):
[…]  o  vínculo  acadêmico  de  Gomes  com  Rossi  também  se  estendia  à
disciplina orquestração, algo que favorece a convicção de que Gomes não
era, como muitas vezes se quis divulgar, um artista que se fez por si só, ou
que estava alheio às tendências da época, ou desinteressado do apuro técnico
e estético de sua obra (PUPO NOGUEIRA, 2003, p. 79).
2.2. TRANSFORMAÇÕES ORQUESTRAIS
No ano de 1844, Alberto Mazzucato registrava na Gazzetta Musicale di Milano:
“É inegável que toda a massa sonora da orquestra do teatro Scala é insuficiente para as atuais
necessidades da música”27 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO 1844, Nº 13, p. 53). Com
essa afirmação, Mazzucato despertava o cenário artístico e político através da imprensa para
mudanças emergenciais no quadro orquestral de Milão. Mazzucato era membro do conselho
artístico do teatro Scala e, enquanto crítico musical e redator da Gazzetta, apontava profundas
mudanças  que  as  orquestras  de  teatro  italianos  precisavam se  submeter  já  na  década  de
quarenta.  Um  conjunto  dessas  críticas  foi  registrado  pela  Gazzetta  Musicale  di  Milano
principalmente entre os anos 1844 e 1846, quando em análise às estreias de  grands opéras
que se faziam no teatro Scala. Na maior parte dos casos, tratava-se de sua frustração frente a
execução  de  óperas  idealizadas  para  um grande  efetivo  orquestral,  mas  reproduzidas  por
antiquadas orquestras, aí se incluía a scaligera28.
É de 1846 o impacto causado pela estreia milanesa de  Robert le diable,  grand
opéra de Meyerbeer, com crítica registrada por Alberto Mazzucato na Gazzetta Musicale di
Milano29.  A obra, de não pouco sucesso em Paris, pode ser considerada a primeira obra do
gênero  escrito  por  Giacomo Meyerbeer.  A contribuição  de  Meyerbeer  para  a  história  da
27 No original: “È innegabile che tutta la massa dell' Orchestra della Scala è insuficiente a' presenti bisogni della
musica”.
28 Que deriva de Scala.
29 Esse grand opéra foi estreado na Ópera de Paris, em novembro de 1831.
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instrumentação e orquestração é mencionada por alguns tratadistas, dentre os quais Hector
Berlioz  e  Adam  Carse,  ambos  demonstrando  como  uma  evolução  para  o  campo  da
orquestração: as diversas utilizações de combinações inusitadas de timbres para a criação e
caracterização de personagens,  a utilização de quatro tímpanos,  a  introdução do órgão na
orquestra e a total independência melódica e harmônica no grupo dos metais.
A música  de  Meyerbeer  era  bem presente  na  Itália  desde  sua  fase  italiana  –
escrevendo ao estilo italiano seis óperas (1817 - 1824) – até após seu período na França, onde
dedicava-se ao gênero francês já mencionado. A partir das montagens desse gênero nos palcos
italianos,  como ocorreu  em 1846,  reflexões  a  respeito  dos  novos  significados  orquestrais
contidos  na  escrita  moderna  francesa e  alemã buscavam novas  maneiras  de estabelecer  a
orquestra no drama musical, como suas grandes orquestras de teatro, novos recursos de escrita
e a disposição dos músicos no fosso da orquestra.
Para a realidade milanesa, mesmo após algumas mudanças já viabilizadas, Alberto
Mazzucato insistia em suas publicações: 
Como tantas vezes propomos nessas páginas, a disposição da orquestra neste
grande teatro foi recentemente mudada. O retângulo se alargou e se encurtou
em comprimento. Ótima providência, que dá espaço a maior confiança, a
maior força, a maior homogeneidade e vigor como resultado, similar ao que
se  obtém,  incontestavelmente,  todas  as  vezes  que  as  massas  sonoras  são
compactas, em vez de dispersas. Resta agora, aquilo que também se propôs
nestas páginas mais vezes, para melhor equilibrar com outros a quantidade
de alguns instrumentos na mencionada orquestra, por exemplo, violoncelos,
etc. A introdução de alguns outros, como por exemplo, cornetas com pistões,
tão  necessárias  em  todas  as  composições  modernas  fora  da  Itália.30
(GAZZETTA MUSICALE DI MILANO, 1846, Nº 16, p. 127).
 
Homem de grande cultura musical, Mazzucato percebia o desenvolvimento das
orquestras modernas fora da Itália e as novas funções que assumiam os naipes e  timbres
orquestrais. A respeito do naipe dos violoncelos, apenas como um exemplo:
30 No original: Come più volte avemmo a proporre in questi fogli, la disposizione dell' orchestra in questo
grande  teatro  fu  ultimamente  cangiata.  Il  retangolo  si  allargò,  e  si  abbreviò  in  lunghezza.  Ottimo
provvedimento, che dà campo a maggiore aplomb, a maggiore forza, a maggior assieme e vigore insomma,
come si ottiene incontestabilmente ogni qual volta le masse sono compatte, invece che disperse. Rimarrebbe
ora eziandio, ciò che pure si  è  proposto in queste pagine più volte,  a meglio proporzionare con altri  la
quantidà di alcuni stromenti nella detta orchestra, per esempio de' violoncelli, ecc., ecc; l' introduzione di
alcuni altri, per esempio delle cornette a pistoni, necessarissime in tutte le moderne composizioni musicali
d'oltremonte.
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Os violoncelos são bons, em geral, mas são poucos, bem poucos. Para torná-
los equilibrados com os demais instrumentos de arco, em conformidade com
as  justas  regras  e  utilizações  das  melhores  orquestras  atuais,  faz-se
necessário  em  número  de  doze,  ou  ao  menos  de  dez.31 (GAZZETTA
MUSICALE DI MILANO 1844, Nº 13, p. 52)
O crítico  musical  também defendia  a  necessidade  do  aumento  do  número  de
integrantes na orquestra como solução ao timbre, caráter e redondez necessários àquela nova
fase da  música  instrumental.  Buscando melhores  esclarecimentos  para  o público  milanês,
Mazzucato utiliza-se de uma comparação de natureza vocal para fazer-se entender no quesito
massa orquestral:
Oh! As massas! Eis o maior e principal dos efeitos musicais. […] O que seria
das  magníficas  impressões  produzidas  dos  coros  de  Norma,  daqueles  de
Nabucco,  se em vez de quatro dezenas de vozes fossem interpretadas por
quatro unidades? O mesmo diga-se das massas orquestrais.32 (Ibid., p. 53)
Da primeira para a segunda metade do séc. XIX, as orquestras de teatros assistem
a velozes e radicais transformações, muitas como fruto de experimentações e muitas outras,
como veremos adiante, com modelos advindos de outros países, em contínuo diálogo com as
tendências estrangeiras, à época, principalmente francesa. É nesse momento que o país assiste
à chegada do  grand opéra e a partir de onde alicerça o conjunto de críticas de Mazzucato
registrados pela Gazzetta nas transformações necessárias para as orquestras de teatro. Não se
quer aqui ignorar as transformações ocorridas nas orquestras italianas antes de Mazzucato,
que foram várias. O que ocorre é que tais transformações, dentro da península itálica até a
década de quarenta, acompanhavam a tendência – e necessidades – naturais da técnica do
melodrama.  Apenas  após  a  aceitação  da  ópera  francesa,  ou  do  estilo  francês,  que
transformações mais consistentes fizeram-se necessárias, como é o caso dos grands opéras de
Meyerbeer na Itália.
Para um melhor entendimento da situação das orquestras italianas do início do
século até a década de quarenta,  devemos levar em consideração o padrão de sonoridade
31 No original: I violoncelli sono buoni in complesso, ma son pochi, assai pochi. Per renderli proporzionati al
numero degli altri stromenti d'arco, dietro le sane regole e gli usi delle più accereditale orchestre d'oggidi,
essi dovrebbero essere in numero di dodici, o almeno almeno di dieci.
32 No original:  Oh! Le masse! Ecco là il più grande e primo degli effetti musicali. […] Cosa diverrebero le
magnifiche impressioni prodotte per esempio dai cori della Norma, da quelli del Nabucco, se invece che da
quattro decine di voci fossero interpretati da quattro unità? Altrettanto dicasi delle masse d'orchestra.
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buscado.  Na primeira metade do  ottocento, orquestras menores  possuíam como principais
características  leveza,  clareza  e  brilho,  predominando harmônicos  agudos  – elementos  de
necessidade análoga ao timbre dos cantores. Como resultado, nas cordas percebemos maior
predileção pelos naipes de tessitura aguda – primeiros e segundos violinos.
Ponto de destaque é a proporção entre violinos e demais instrumentos de cordas,
numa relação maior que a de 3:2, privilegiando sons agudos, deixando em segundo plano os
graves e quase que inexistindo os sons intermediários.
Para  não  dar  margem  à  subjetividade,  o  quadro  6  demonstra  o  número  de
instrumentistas  da  orquestra  do  teatro alla  Scala em 1814  e  1846.  São informações  que
revelam que o timbre de cordas agudas marcaram forte presença nas orquestras italianas por
longo tempo,  em detrimento ao equilíbrio entre  os demais  naipes  das  cordas33.  Note-se a
pequena evolução da orquestra do Scala em um espaço de 30 anos, mesmo com um singelo






(1814)34 25 6 4 8
(1845-46) 25 8 5 8
Quadro  6- Pequena evolução do efetivo orquestral da orquestra do teatro  Scala di Milano na
primeira metade do século XIX. (Fonte: HARWOOD, 1986).
Ainda  assim,  a  busca  por  uma  maior  consistência  de  sons  intermediários  na
orquestra – viola e violoncelo – encabeçava uma das principais exigências de Mazzucato para
33 Francesco Galeazzi (1758-1819), teórico, matemático, violinista e autor do tratado Elementi teorico-pratici
di musica con un saggio sopra l’arte di suonare il violino,  traz à luz o ideal de sonoridade das orquestras
italianas  na virada do séc.  XVIII  para o XIX, inerentes  à proporção das  cordas  e equilíbrio das partes.
Segundo o tratadista, para uma viola e um violoncelo seriam necessários quatro violinos. Curiosamente, os
quartetos de cordas austríacos exigiam para esse mesmo grupo de viola e violoncelo apenas dois violinos, o
que diminui a predominância de agudos – e à medida que o grupo cresce será menor a relação entre violinos
e a soma dos demais instrumentos de cordas.  Galeazzi (1817) também discorre que, dada a escassez do
instrumento viola à época, a passagem do agudo para o grave era defeituosa.
34 PARADISO, Francesco. Orchestra italiana e orchestrazione fra sette e ottocento. Milão, 2000.
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atender  a  demanda  das  óperas  modernas.  No  seguinte  trecho,  valoriza  o  timbre  dos
violoncelos nas duas primeiras cordas para os novos solos orquestrais. Segundo Mazzucato:
É  impossível  descrever  o  efeito  que  produz  em massa  aquela  bela  voz
intermediária  na  grande  Orquestra.  Afinal,  os  violoncelos  tratados  na
louvável maneira que se usa nas obras modernas correspondem à verdadeira
voz  cantante  dos  instrumentos  de  arco.35 (GAZZETTA MUSICALE  DI
MILANO 1844, Nº 13, p. 53)
A proporção sugerida por Hector Berlioz para orquestras de diferentes períodos
musicais é a mais próxima do padrão buscado por Mazzucato. Nem mesmo o modelo para
grandes orquestras proposto pelo tratadista italiano Bonifazio Asioli – registrado em seu  Il





30 8 6 10
Hector Berlioz36
(orquestra clássica, com sopros
aos pares)
17 6 7 6
Hector Berlioz37
(orquestra com quatro trompas)
29 10 12 -38
Hector Berlioz
(orquestra moderna ideal)
41 18 15 10
Quadro 7- Basicamente, a quantidade de violinos é menor ou igual ao restante das cordas pelas
três modelos de Berlioz – o mesmo não ocorre com a sugestão de Asioli.
O  quadro  7  demonstra  a  quantidade  de  cordas  sugerida  por  Asioli  frente  a
modelos de Berlioz para orquestras de épocas aproximadas: orquestra para repertório clássico;
orquestra de teatro. Apenas na última linha uma sugestão de orquestra moderna por Berlioz.
35 No original: È impossibile descrivere l'effetto che produce in massa quella bella voce intermedia in grande
Orchestra. Poichè i violoncelli trattati nella lodevole maniera che si usa nelle partizioni moderne sono la vera
voce cantante de' strumenti d'arco.
36 Orquestra sugerida por Berlioz em seu tratado para a execução de sinfonias de Haydn e Mozart.
37 Orquestras de teatros, modelo sugerido por Berlioz em seu tratado para a execução de ópera séria
38 A quantidade de contrabaixos não foi mencionada nesse momento por Berlioz.
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Na razão de violinos para as demais cordas, vemos a proporção de Asioli em 5:4,
enquanto a de Berlioz aproximadamente 1:1 – razão que chegará Verdi com seu Don Carlos
no teatro Scala, pouco antes de Antônio Carlos Gomes estrear seu Il Guarany com a mesma
orquestra.
Diante dessa proporção sugerida por Berlioz, Mazzucato escreve a seguinte nota
em sua tradução italiana do tratado de Berlioz:
Dessa proporção, que tende ao equilíbrio das sonoridades nas orquestras, e
que resultam de uma inteligente experiência, pode-se revelar o quanto nossas
orquestras,  não  excetuando  aquelas  dos  maiores  teatros,  estão  longes  de
apresentar aquela fusão e sonoridade pastosa que só servem para interpretar
dignamente  as  intenções  dos  compositores.39 (BERLIOZ;  MAZZUCATO;
PANIZZA, 1846-47, p. 112).
É curioso considerar que Mazzucato iniciava a  tradução do tratado de Berlioz
exatamente  à  época  de  suas  exigências  pelas  transformações  orquestrais  publicadas  na
Gazzeta40.
O aumento das cordas era também uma medida necessária para equilibrar com o
grupo dos sopros – madeiras e  metais  –,  que cada vez em maior  quantidade adentravam
oficialmente o grupo ou eram exigidos através de novas obras musicais. Mazzucato observa:
Uma  vez  que,  no  caso  da  falta  de  instrumentos  de  arco  em  número
suficiente, (que para equilibrar com aqueles de sopros, principalmente os de
metais,  que  nessas  obras  possuem  sim  uma  participação  contínua  e
importante,  fez-se  necessário  em número  triplo:  uma  necessidade  que  a
imprensa  conseguiu  ao  menos  em  parte  providenciar).41(GAZZETTA
MUSICALE DI MILANO, 1844, Nº 21, p. 83).
39 No original:  Da queste proporzioni tendenti all’equilibrio delle sonorità nelle orchestre, e che sono frutto
d’una intelligente esperienza, puossi rilevare quanto le orchestre nostre, non eccettuate quelle de’ maggiori
teatri, sieno lontane dal presentare quella fusione e quell’impasto che soli servono a degnamente interpretare
le intensioni dei compositori.
40 A data  de  publicação  do  tratado  foi  fornecida  pela  Ricordi.  Para  essa  primeira  tradução  –  de  Alberto
Mazzucato – o tratado foi  dividido em sete fascículos  e teve suas publicações na seguinte ordem: 1846
(publicação dos fascículos 1 e 2) e 1847 (publicação dos fascículos 3, 4, 5, 6 e 7). Catálogo disponível em:
<http://www.ricordicompany.com/it/catalog/detail/14035> (Acesso: 11 junho 2016).
41 No original:  Poichè, a parte mancanza di stromenti d’arco sufficienti, (che per equilibrare quelli di fiato,
principalmente  quelli  di  metallo,  che  in  questa  partizione  hanno  una  parte  sì  continua  ed  importante,
avrebbero dovuto esservi in numero triplo: mancanza però alla quale l’impresa avrebbe potuto almeno in
parte provvedere).
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Essas transformações chegaram à segunda metade do ottocento e conheceram em
Verdi importantes mudanças. Verdade seja dita: Verdi chegou a pressionar os teatros italianos
por  uma emergencial  reforma em toda a  sua  estrutura orquestral  como pré-requisito  para
apresentação de seus trabalhos à moda francesa, conforme ocorrera nas estreias. Dentre as
exigências  de Verdi  estava um aumento no grupo das  cordas  – em especial  das  graves  e
médias, ainda maiores daquelas já realizadas – adoção de quatro fagotes para seus  grands
opéras, como ocorreu com Don Carlos, e acréscimo de cornetas ao naipe dos trompetes.
Como  maior  argumento  na  necessidade  dessa  transformação  das  orquestras
italianas  para  adaptação  da  música  dramática  na  Itália,  Verdi  declara  a  necessidade  da
orquestra acompanhar as intenções dramáticas do espetáculo. Sustentava que uma boa ópera
não se faz apenas com boas vozes solistas e cavatinas, duetos, etc., mas também com boa
orquestra.  Tudo  deveria  concorrer  para  o  espetáculo.  Don Carlos também representa  um
marco no que tange às exigências na proporção insistida por Verdi para a estreia no Scala – a
ópera foi estreada em Paris, em 1867, e Verdi não permitiu que a reproduzissem no palco do
Scala sem que antes fossem atendidas suas exigências de adequação do orgânico.
Um acordo para produzir  Don Carlo no Scala, depois de ter sido realizada
em  Bolonha  foi  alcançado  nas  primeiras  semanas  de  1868.  Uma  cópia
manuscrita do contrato estabelecido entre Ricordi e a gestão do teatro para
esse acordo inclui uma cláusula que exige não só o adicional instrumentos de
sopro mencionadas no contrato geral, mas também especificando o número
de instrumentos de corda: dezesseis primeiros violinos, quatorze segundos,
dez violas, dez violoncelos e onze contrabaixos (HARWOOD, 1986, p 115).
A aproximação de Mazzucato a  esse evento  pode ser  comprovada através  um
precioso documento. Trata-se de uma correspondência enviada a Tornaghi em 19 de fevereiro
de  1868,  solicitando  um  emergencial  aumento  de  cordas  para  a  produção  dessa  ópera
enquanto dirigia o espetáculo. São exigências que se fazem concomitante aos seus ensaios, na
condição de regente.  A Fig.  10 registra  os  nomes dos  instrumentistas e as orquestras  das
cidades  a  que  estão  vinculados.  Dentre  as  várias  informações  presentes  nessa
correspondência,  há  aquela  que  demonstra  as  limitações  da  orquestra  e  a  necessidade  de
buscar reforço fora do quadro oficial de músicos. Na carta, o professor de orquestração de
Carlos Gomes pede um reforço de mais dois Violinos I, dois Violinos II, duas Violas e três
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Violoncelos. Ao final, diz que ainda faltarão músicos, pois precisaria de mais voluntários: um
Violino II, uma Viola e dois Contrabaixos, podendo encontrá-los em Parma ou Bolonha.
As transformações  aqui  mencionadas  não se fizeram apenas  para produção de
Don Carlos, mas serve de modelo para as próximas realizações de Verdi, pois no ano seguinte
o compositor  exige  para  suas  reproduções  de  Aida e  La Forza del  Destino em Milão as
mesmas proporções.  Conclui-se com isso que os  anos em que Verdi  se  retira  dos  palcos
italianos e se envolve com a ópera de Paris – independente de quais possam ter sido os reais
motivos que lhe encorajaram a fazê-lo – tiveram influência direta em sua obra e em sua
orquestra.
Figura  10- Correspondência de Mazzucato a Tornaghi  quando de seus ensaios  de  Don Carlos  em 19 de
fevereiro de 1868, primeiro grand opéra de Verdi.
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A orquestra antes exigida para a maior parte das óperas verdianas não era de tão
grandes  proporções.  Por  mais  grandioso que possa  parecer  o  caráter  empregado em seus
coros, que admitem hoje muitas vozes para sua execução42, por vezes simbolizando um apelo
nacionalista em seus trabalhos –, sua orquestra nunca foi levada a exageros. Até chegarmos a
Don Carlos.  Antes de 1867, Verdi utilizava-se, essencialmente, de uma orquestra a dois –
sopros aos pares – e com pouca profusão de metais – apenas trombones e trompas chegavam
ao número 3 e 4, respectivamente, não acrescentando cornetas ao naipe dos trompetes.
A vivência de Gomes a todas essas transformações teve como início sua relação
de  aprendizado  com Mazzucato.  Pouco  depois,  essa  experiência  materializar-se-á  com  a
própria orquestra do Scala, palco das principais discussões e experimentações à nova estética
que se instalava e onde o brasileiro colocará seu Il Guarany (1870). Por toda a sua carreira,
Gomes  mostrar-se-á  bem  aberto  a  essa  nova  estética,  nutrindo  do  modelo  sugerido  por
Mazzucato  e  pelo  laboratório  favorecido  pelas  montagens  dos  grands  opéras de  Verdi.
Convida-nos a  refletir  que  o afastamento  de  Verdi  somará,  e  muito,  com a  formação  do
orquestrador Carlos Gomes, pois propiciará o laboratório que este trabalhará já nos primeiros
anos de sua carreira. Uma contribuição pois crucial, embora ainda pouco comentada.
Se, à guisa de mera exemplificação, Gomes tivesse chegado à Itália em uma outra
época,  ou se essas transformações tivessem tardado mais algum tempo a acontecer, muito
provavelmente  a  escrita  gomesiana  seria  outra,  por  não  contar  com um  ensemble que  as
atendessem. Possivelmente, nem mesmo seria executada, pois o gosto da época talvez não
permitisse tal façanha vinda apenas de Gomes.
2.3. RENASCIMENTO INSTRUMENTAL
Em oposição à estética lírica imperante no cenário musical italiano, o ano de 1864
foi marcado pelo retorno à produção camerística e  sinfônica – simbolizado na criação da
società del quartetto e reconhecido como um renascimento instrumental. Fundada por Arrigo
Boito e Tito Ricordi, contou com o apoio de tantas outras personalidades do meio musical,
42 A média de coros nos teatros italianos daquela época oscilava em cerca de 40 vozes. Os documentos que
comparavam números que chegavam a 100 vozes ou mais  eram fruto de apresentações especiais,  como
exemplo,  as  beneficentes  – nem sempre  ocorridas  dentro  dos  teatros  (FERNANDES,  2009).  A situação
registra mudança em Don Carlos, após o retorno de Verdi de Paris, quando exige, e logra, um coro de 120
vozes (HARWOOD, 1986).
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como Franco Faccio e Alberto Mazzucato e correspondeu a um dos primeiros bem-sucedidos
resultados do movimento artístico conhecido como scapigliatura (Fig. 11).
Segundo Virmond (2007), podemos entender a  scapigliatura em música como a
“necessidade  de  um  arejamento  dos  códigos  musicais  italianos  pela  introdução  das
experiências  externas”  (VIRMOND,  2007,  p.  35).  O  movimento  originado  em  Milão  e
idealizado por jovens irrequietos e sedentos pela renovação artística italiana – aí se incluem
música, letras e artes plásticas – teve curta existência, mas expressivas transformações. No
terreno musical, seu maior alvo era uma reação ao melodrama lírico italiano.
A società del quartetto tinha como proposta “encorajar e difundir o culto da boa
música  com  concertos  públicos  e  privados,  particularmente  no  gênero  do  quarteto  e  da
sinfonia”43. De fato, a proposta foi desde o início atingida, figurando os nomes de Mozart,
Beethoven e Mendelssohn logo em seu primeiro programa, datado de 29 de junho, segundo o
registro da instituição. Como justificativa amparada em seu estatuto, lemos:
43 No  original:  Incoraggiare  e  diffondere  il  culto  della  buona  musica  con  pubblici  e  privati  concerti,
particolarmente nel genere del Quartetto e della Sinfonia (Fonte: http://www.quartettomilano.it/it/00002/chi-
siamo.html). (Acesso: 30 out 2016).
Figura 11- Società del Quartetto – estatuto 
de 1864.
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Tudo nasce da reação, na metade do século, ao domínio que o melodrama
exercita sobre todo o mundo musical italiano. Um domínio que diminuiu o
espaço  da  música  instrumental  italiana  aos  limites  do  desaparecimento.
Mínima  atividade  sinfônica  e  de  concerto  nos  teatros,  falta  de  salas  de
concerto  e  de  complexos  estáveis,  escassa  prática  musical  em  casa,
ignorância  daquilo  que  ocorre  fora  da  Itália.  Nenhuma  surpresa  que
Beethoven  seja  quase  desconhecido  e  que  também  pouco  se  saiba  da
produção  instrumental  de  Mozart,  Haydn,  Schubert,  Mendelssohn.
Conhecem a música de câmara apenas alguns poucos apaixonados 4445.
A società del quartetto nasceu no mesmo ano da chegada de Gomes a Milão e,
àquela época, tinha como principal local de apresentação a sala do próprio conservatório46,
ambiente de fácil acesso ao jovem compositor brasileiro. A instituição é até aos dias de hoje
bem ativa e, graças a um registro bem preservado do arquivo de concertos desde sua fundação
– com obras,  intérpretes,  locais  e horários  bem definidos  –,  é  possível  mensurar  a  oferta
cultural que o jovem Gomes possa ter  tido acesso,  pois essa é a  mesma instituição onde
Gomes frequentava assiduamente sua biblioteca.47
É de 1868 o registro que inaugura a chegada da música de Wagner na sala do
conservatório. O evento foi organizado pela  società del quartetto e apresenta a abertura da
ópera Tanhäuser no dia 14 de maio às 14 horas. Os anos seguintes registrarão a presença de
aberturas de Wagner em diversos momentos, como Il Vascello Fantasma, Rienzi e novamente
Tanhäuser, na grande maioria das vezes na sala do conservatório, ambiente de fácil acesso a
Gomes, antes de sua estreia de Il Guarany no teatro Scala. Também antes dessa estreia, a sala
do  conservatório  contará  com apresentações  das  sinfonias  5,  6  e  7  de  Beetthoven,  4  de
Mendelssohn, aberturas de Berlioz e Weber entre outras obras.
Essa  é  a  Milão  que Carlos  Gomes  encontra  quando inicia  seus  estudos e  sua
carreira  de  compositor  na  península  itálica.  Um  cenário  fortemente  enraizado  com  o
44 No original: Tutto nasce dalla reazione, a metà secolo, al dominio che il melodramma esercita sull’intero
mondo musicale italiano. Un dominio che ha ristretto lo spazio per la musica strumentale ai limiti della
scomparsa. Minima attività sinfonica e concertistica nei teatri, mancanza di sale da concerto e di complessi
stabili,  scarsa pratica musicale fra le mura domestiche, ignoranza di ciò che succede al  di  là delle Alpi.
Nessuna  sorpresa  che  Beethoven  sia  semisconosciuto  e  che  poco  si  sappia  anche  della  produzione
strumentale di Mozart, Haydn, Schubert,  Schumann, Mendelssohn. Conoscono la musica da camera solo
pochi appassionati.
45 http://www.quartettomilano.it/00646/DOCS/YrXXsUFnNN.pdf
46 O local das apresentações, bem como o repertório e artistas convidados, estão devidamente registrados no
sítio da società del quartetto.
47 O  arquivo  pode  ser  acessado  no  sítio  da  Società  del  quartetto:
http://www.quartettomilano.it/it/00045/1/archivio-concerti.html  (Acesso: 30 out 2016).
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melodrama  lírico,  mas  já  se  inclinando  ao  terreno  da  música  instrumental, sedento  por
novidades no gênero sinfônico e de uma escrita orquestral melhor elaborada.
O musicólogo Antonio Rostagno, questionando os motivos que levaram Verdi a
compor sinfonias para substituírem os prelúdios originais das óperas La Forza del destino e
Aida, apresenta-nos como chave de sua fundamentação a ocasião de ambas as estreias serem
planejadas para Milão.
Com a revisão de La Forza del Destino, Verdi retornava ao teatro Scala após
vinte  e  cinco  anos  de  ausência;  o  compositor  sabia  que  retornava  a  um
ambiente evoluído, que exigia produto adequado à própria cultura musical,
compreendida também como símbolo de prestígio social.  A nova sinfonia
representava  uma  mensagem direta  sobretudo  à  parte  inteligente  daquele
ambiente. A mesma explicação vale, em modo ainda mais acentuado, para a
sinfonia de Aida (ROSTAGNO in: Studi Verdiani, 1999, v. 14, p. 12).
E mais à frente:
As  duas  sinfonias  de  Verdi  são  também  uma  resposta  no  campo  da
composição  instrumental  a  essas  ameaçadoras  iniciativas  e,  ao  mesmo
tempo,  um  “número”  reservado  à  nova  função  do  regente,  à  orquestra
renovada e a um novo público que agora demonstrava maior interesse por
este componente do espetáculo (ROSTAGNO in: Studi Verdiani, 1999, v. 14,
p. 14).
O contexto faz-nos pressupor o motivo da tão grande insistência de Gomes ao
gênero abertura em suas óperas, como é o caso da substituição do prelúdio de Il Guarany pelo
da conhecida  sinfonia – mesmo já tendo garantido o sucesso e a aceitação da ópera no ano
anterior.  Ou  ainda  no  caso  de  Fosca,  recebendo  três  versões  distintas  com  crescente
autonomia instrumental – mesmo não sendo aparentemente este o motivo da recusa por parte
do público italiano. Rostagno (1999), em seu estudo, defende que Verdi se via constrangido
pelo cenário italiano a escrever aberturas mais elaboradas para suas estreias milanesas. Uma
cobrança que já era sentida pelo público e pela crítica italiana no contexto desse renascimento
orquestral. Para o caso de Gomes, ao contrário do que ocorria com Verdi, o público poderia
sempre contar com uma escrita orquestral atualizada à frente de suas óperas. Seus prelúdios e
sinfonias ocupavam lugar seguro no território milanês e, em se tratando do campineiro, já
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inclinado a essa tarefa, a expectativa por uma escrita sinfônica eloquente era item sempre
existente.
2.4.  A  TRADIÇÃO  ORQUESTRAL  ITALIANA  NA  ESCRITA  DE
CARLOS GOMES
A música italiana durante considerável tempo teve sua atenção voltada ao domínio
da  melodia,  permanecendo  fechada  às  novidades  orquestrais  estrangeiras  e  retardando  a
evolução de uma escrita orquestral italiana menos submissa ao canto. Um atraso denominado
por Gian Francesco Malipiero48 como mal di melodramma.49
Na primeira metade do século XIX, os ensinamentos italianos da composição para
orquestra – aí se incluem orquestração, instrumentação e diretrizes de utilização da harmonia
e  contraponto  na  distribuição  das  partes  instrumentais  –  resumiam-se  em  traduções  de
conceituados tratados do período clássico ou publicações de tratados italianos modernos de
conteúdo essencialmente clássico. Escassos eram os materiais disponíveis para o estudo dessa
disciplina,  cuja análise a esse material  nos revela um organismo orquestral  sujeito a duas
principais  tarefas:  elucidar  a  melodia  da  obra  –  apresentando,  reforçando,  variando  ou
dialogando com o canto através dos  raddoppiamenti50 e contextualizar as diversas situações
narradas pelos cantores – música descritiva.
São tratados que perseguem cuidadosamente a  melhor  escrita  possível  para as
cordas – considerada pela crítica milanesa o timbre que melhor se funde à voz humana –,
prezam pelo equilíbrio entre os grupos (cordas e sopros) e enaltecem as tantas possibilidades
de efeitos conseguidas pelo efetivo orquestral (sforzatti, fp, acentuações em partes fracas de
tempos). Ainda que num primeiro olhar atrasados à época de Gomes, foram esses os padrões
por  longo  tempo  mantidos,  absorvidos  e  desejados  pelo  ensino  orquestral  italiano,  como
veremos adiante. Analisar esses documentos, mais que transitar por essa tradição, significa
relacionar-se com a escrita do jovem campineiro e conhecer o artista que toma posse desse
modelo de escrita orquestral.
48 Compositor e musicólogo italiano do século XX. 
49 Informação  também  divulgada  no  sítio  do  teatro  alla  Scala:  http://www.teatroallascala.org/it/la-
scala/teatro/orchestra/orchestra.html
50 Duplicações. Assunto que nos ocuparemos neste subcapítulo.
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Para um recorte à trajetória de Gomes, enquanto estudante de música no modelo
milanês, vale considerar os três principais tratados de composição para orquestra publicados
em Milão: Il Maestro di composizione, de Bonifazio Asioli; Corso di composizione musicale,
de  Anton  Reicha  (tradução  de  L.  Rossi);  e  Grande  tratatto  di  strumentazione  ed
orchestrazione moderne, de Hector Berlioz (traduzido por A. Mazzucato).
O primeiro original em italiano e os dois últimos escritos em língua francesa e
traduzidos para o italiano – todos publicados em Milão pela  Ricordi – são diretrizes bem
presentes na escrita de Gomes, ao menos até sua  Maria Tudor (1879), e que,  mesmo em
menor  intensidade,  ecoará  em  Condor.  Esses  foram  alguns  dos  tratados  adotados  pelo
professorado do Conservatório de Milão, parte dele mentores particulares de Gomes, como
Rossi  e  Mazzucato.  Não  podemos  perder  de  vista  que  Gomes  absorve  a  esse  modelo,
agradando aos italianos a seu gosto em obras como Il Guarany e, principalmente,  Salvator
Rosa.
Não deve ser ignorado o fato de que Carlos Gomes foi um compositor do período
de transição e que, portanto, tal padrão de escrita dialogará com novos experimentos em sua
inventiva  absorvendo,  em  seu  caso  específico,  as  novidades  francesas  no  campo  da
instrumentação e da orquestração advindas com o  grand opéra –  lutheria,  idiomatismo e
procedimentos  composicionais  –  bem como absorvendo a  mencionada  tradição  italiana  –
estética com a qual  Gomes se ambienta ainda em solo brasileiro com obras  e  produções
musicais que aqui se consumiam.
Il maestro di composizione –  publicado em Milão em aproximadamente 183651
por Bonifazio Asioli – está entre os principais documentos existente para pesquisa da música
orquestral italiana da primeira metade do século XIX. A obra, não apenas por seu conteúdo, é
importante pelo seu pioneirismo, num momento de escassos materiais em língua italiana para
um conservatório  recém-inaugurado em Milão.  Nos referimos ao  Conservatório  Regio di
Milano, cujo primeiro diretor será o próprio tratadista, dando como principal contribuição ao
ensino seus diversos tratados de canto, harmonia,  solfejo, contraponto e composição.  Será
nesse mesmo conservatório que mais tarde ocupará o cargo de diretor Lauro Rossi e Alberto
Mazzucato.
51 Para  consulta  à  data  de  publicação  do  documento  ver  catálogo  Ricordi disponível  em:
http://www.ricordicompany.com/it/catalog/detail/5546  (Acesso: 19 jul 2016).
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No  tratado  de  Asioli52,  os  ensinamentos  acerca  da  maneira  de  escrever  para
orquestra tomam lugar no III livro de sua obra Il Maestro di composizione. O conteúdo tem
início com pequenas informações sobre instrumentação e métrica, para a colocação do texto
em música. Bem ilustrado com exemplos da literatura orquestral – e em sua maior parte do
período clássico –, a principal preocupação do autor reside na equalização das partes para
valorização da melodia e sustentação da melodia do canto pelos timbres da orquestra (Figuras
12 e 13). São várias as diretrizes para reforço desse parâmetro musical nos arcos ou sopros,
com tratamentos distintos às tessituras agudas, intermediárias ou graves da orquestra.
52 Para os exemplos do tratado de Asioli – Il Maestro di composizione – desejou-se manter os nomes originais
dos instrumentos utilizados.
Figura 12- Il maestro di composizione, de Bonifazio Asioli, p. 35. Violino I e II reforçando a linha do canto.
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A melodia  do  Canto  reforçada  pelos  instrumentos  de  sopro  em  oitavas
superiores, (e o mesmo sucederia se fossem inferiores) adquire aquela força
necessária  para  prevalecer  sobre  os  sons  graves,  velozes  e  marcados  do
quarteto de cordas, o qual exprimem a autêntica situação vivida pelo ator53
(ASIOLI, p. 54).
[…] A parte melódica do baixo, não suficientemente distinta por motivo da
massa harmônica sobreposta, vem reforçada por diversas oitavas superiores
pelo Compositor, onde pretende-se, com isso, atrair a atenção do ouvinte54
(Ibid., p. 72).
Em leitura à  análise de Asioli  sobre o fragmento de Rossini  ilustrado em seu
tratado (Figura 14), a escala cromática ascendente no baixo foi considerada como a melodia
do trecho,  portanto,  a  linha  que  deverá  ser  realçada.  Segundo Asioli,  por  esse  motivo  é
duplicada  por  fagotes,  trombones  e  cordas  graves.  O  tratadista  entende  que  a  harmonia
sufocaria essa escala cromática na inexistência de duplicações – um cuidado constante que o
estudante de orquestração deverá ter. Nesse exemplo, as duplicações por clarinetes, violas e
violinos II conferem apenas um “brilho” a mais, segundo Asioli. Coincidentemente, o tratado
53 No original:  La  melodia del  Canto rinforzata dagl'  istromenti  da fiato con ottave superiori,  (e  lo  stesso
succederebbe se fossero inferiori) acquista quella forza che basta per campeggiare sopra i suoni gravi, veloci
e marcati del quartetto, il quale esprime la cruda situazione dell' Attore.
54 No original: La parte melodica del basso non abbastanza distinta a cagione dell' ammasso sovrastante d'
armonia, dall' Autore vien rinforzata com diverse ottave superiori onde richiamare su di questa l' attenzione
dell' uditore.
Figura 13- Il maestro di composizione, p. 54. “Canto rinfozato dal flauto e clarineto”. Duplicação de oitavas por 
sopros.
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de  Reicha  aconselhará  que,  quando  a  melodia  estiver  no  baixo,  deverá  ser  evitada  as
duplicações por oitavas superiores. No caso em que se deseja conferir maior brilho, então
deverá ser duplicado por instrumentos em regiões intermediárias.
Conforme  mencionado,  a  outra  importante  função  atribuída  à  orquestra  é
apresentá-la como um competente organismo de descrição do drama, para contextualizar as
diversas cenas narradas ou experimentadas pelos cantores, tais como o nascer do sol, o sono,
o caos, o galope de cavalo, o canto de pássaros, as águas, dentre outras situações. Uma lista de
exemplos  seguida  de  uma  breve  análise  é  realizada  pelo  tratadista  onde  se  ocupa  em
demonstrar  os  efeitos  que  podem  ser  logrados  pelo  conjunto  musical  (Figura  15).
Curiosamente,  o  conceito  de  colorido  orquestral  está  diretamente  associado  a  efeitos  de
dinâmica (sforzato, crescendi) e articulação (staccato), nas explicações de Asioli:
Figura 14- Il maestro di composizione, p. 72.
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O sforzato seguido do piano do quarteto de cordas seria suficiente para dar
um forte colorido à Orquestra, mas se a eles fossem acrescentados os toques
fortes e bem staccati dos instrumentos de sopro, então o colorido resultará
ainda  maior,  por  deixar  o  Cantor  ser  ouvido sem a orquestra  por  algum
pequeno espaço de tempo55 (ASIOLI, p. 69).
O outro tratado que merece menção é o de Anton Reicha, compositor tcheco
naturalizado francês56. Estabeleceu-se como docente no conservatório de Paris e, dentre seus
55 No original:  Lo sforzato seguito dal piano del quartetto sarebbe sufficiente per dare un forte colorito all'
Orchestra, ma se vi si aggiugneranno i tocchi forti e bem staccati degl' istromenti da fiato, allora il colorito
diverrà maggiore e lascierà al Cantante qualche piccolo intervallo di tempo onde farsi sentire malgrado l'
Orchestra.
56 Para os exemplos da tradução do tratado de Reicha – Corso di composizione musicale – desejou-se manter os
Figura 15- Il maestro di composizione, p. 80. Orquestra com funções descritivas.
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vários alunos, menciona-se Hector Berlioz. O tratado de Reicha foi primeiramente publicado
em 1817 e traduzido do francês para o italiano por Luigi Felice Rossi, em aproximadamente
183957. Vale esclarecer que há dois importantes músicos italianos de sobrenome Rossi: Luigi e
Lauro58.  O primeiro  é  tradutor  do  mencionado  tratado,  mas  nunca  deu  lições  musicais  a
Gomes. O segundo foi o conhecido professor de Gomes. 
A união das massas de todos os naipes da orquestra pode ser empregada na
Overture, nas Sinfonias, nos Ritornelli das arias e das peças concertati, nos
coros,  na  música  pantomímica  e  bailáveis,  nas  marchas  triunfais  e,
finalmente, sempre que se tratar de produzir grandes efeitos e de representar
imagens fortes59 (REICHA, p. 272).
Em Corso di Composizione musicale, a orquestra também é reconhecida como de
grande eficácia para a criação de efeitos e o timbre dos instrumentos empregados são usados
com forte analogia à voz humana. Curioso é notar que na tradução italiana o termo melodia na
orquestra  é  substituído  pelo  termo  canto –  ainda  que  o  efetivo  orquestral  não  esteja
acompanhando cantores.  Essa analogia entre vozes e instrumentos é  algo bem comum na
escrita gomesiana e comentada no terceiro capítulo dessa dissertação.
À  semelhança  de  Asioli,  Reicha  sustenta  uma  contínua  preocupação  com  o
equilíbrio das partes com o principal propósito de não sufocar a melodia – quando necessário
sugerindo  raddoppiare a  linha  da  melodia  por  outros  instrumentos.  São  procedimentos
amplamente distribuídos na escrita de Gomes. A propósito da Figura 16, Reicha esclarece:
Aqui, a melodia é realizada pela metade da massa, a fim de torná-la mas
aparente.  Neste  último  exemplo,  a  parte  grave,  executada  por  um único
fagote, seria extremamente fraca e gostaria que fosse reforçada ou por um
contrabaixo ou por um trombone60 (REICHA, p. 240).
nomes dos instrumentos utilizados na versão italiana.
57  Não há no documento uma data precisa.
58 Luigi Felice Rossi (1805-1863) falece em Turim, ano anterior à chegada de Gomes na Itália.
59 No original: Le masse d' orchestra riunite possono impiegarsi nelle Overture, nelle Sinfonie, nei ritornelli
delle arie e dei pezzi concertati, nei cori, nella musica pantomimica e nei ballabili, nelle marcie trionfali, ed
infine dovunque si tratta di produrre dei grandi effetti, e di rappresentare dell immagini forti.
60 No  original:  Qui  la  parte  cantante  viene  eseguita  dalla  metà  della  massa,  allo  scopo  di  renderla  più
appariscente. In quest' ultimo esempio la parte grave, eseguita da un solo Fagotto, sarebbe troppo debole, e
vorrebbe essere rinforzata o da un Contrabasso o da un Trombone.
82
Para a manutenção de uma boa escrita orquestral, Reicha reforça sua explicação
sobre o tratamento da melodia na orquestra duplicando em oitavas por quantos instrumentos
forem necessários para seu predomínio ou para ganho de brilho em melodias de tessitura
baixa (Figura 17) – algo bastante familiar na escrita de Il Guarany ou Salvator Rosa (Figura
18). Para cada exigência no trato à melodia lemos recomendações distintas. No trecho que
reproduzimos abaixo, lê-se a duplicação com duas diferentes finalidades: reforço da linha e
aumento de brilho. Fazendo uma boa harmonia para o acompanhamento, as explicações que
se seguem no tratado de Reicha concentram-se nos vários resultados possíveis com a técnica
da duplicação da melodia:
Quando  a  parte  do  canto  [melodia]  está  no  baixo,  como  no  exemplo
seguinte,  se  evita  quase  sempre  duplicá-lo  com a  parte  superior;  mas  se
pretende-se  fazê-lo  brilhar  maiormente,  deve-se  reforçá-lo  com as  partes
intermediárias61 (REICHA, p. 241).
61 No original: Quando il tratto di canto è nel Basso, como nell' esempio seguente, si evita quasi sempre il
raddoppiarlo colla parte superiore; ma se si vuole farlo brillare maggiormente, lo si rinforzerà colle parti
intermedie.
Figura 16- Corso di composizione musicale. p. 240.
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A abertura  da  península  itálica  a  uma  nova  estética  no  âmbito  da  disciplina
orquestração  tem  como  divisor  de  águas  o  Grande  Trattato  di  Istrumentazione  e  d'
Orchestrazione Moderne de  Hector  Berlioz.  O documento  torna-se  acessível  em Milão  a
partir  de 184662 através  de Alberto Mazzucato,  que o traduz para a língua italiana e  tem
publicação pela editora Ricordi63 – cerca de dois anos após a publicação original francesa em
1843-4464. 
Dentre os vários alunos beneficiados com essa tradução devemos mencionar o
próprio  Gomes,  discípulo  do  tradutor.  Segundo  Pupo  Nogueira  (2006),  a  respeito  de
Mazzucato como docente do Conservatorio Regio di Milano:
62 A data dessa publicação foi  fornecida pela Ricordi e  está divulgada em seu catálogo e confirmada pelo
musicólogo Renato Meucci. O tratado foi dividido em sete fascículos e teve suas publicações na seguinte
ordem: 1846 (publicação dos fascíclos 1 e 2) e 1847 (publicação dos fascículos 3, 4, 5, 6 e 7). Catálogo
disponível em: http://www.ricordicompany.com/it/catalog/detail/14035
63 Alberto Mazzucato (1813-1877) foi importante figura na cultura musical italiana. Além de compositor, crítico
musical, redator da Gazzetta Musicale di Milano e pedagogo respeitado foi maestro direttore e concertattore
da orchestra  d' alla Scala di Milano, estando à frente de 1859 a 1868. Especial atenção deve ser-lhe dada
quando consideramos que também foi importante figura na formação do jovem Carlos Gomes na Itália, logo
após a conclusão dos estudos particulares do campineiro com Lauro Rossi.
64 Pouco tempo, principalmente quando consideramos que o tratado de Reicha foi traduzido e publicado na
Itália somente duas décadas mais tarde.
Figura 17- Corso di composizione musicale: “Altro esempio dell' Armonia a tre nel quale il canto 
è sestuplicato in cinque diverse ottave”. Grandes semelhanças com a escrita orquestral de Gomes 
em seus primeiros trabalhos.
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Foi professor de canto, composição, história e estética e, a partir de 1857,
responsável pelo curso de instrumentação. Mais importante: Mazzucato foi o
tradutor  da  primeira  versão  italiana  (1844)  de  uma  obra  fundamental  da
orquestração moderna: o tratado de orquestração de Berlioz, fato que abre
uma  vertente  importante  ligando Gomes  às  ideias  de  Berlioz,  através  de
Mazzucato (PUPO NOGUEIRA, 2006, p. 76).
A comunhão de Gomes com essas novidades francesas também pode ser percebida
pela  consequência  do  retorno  de  Verdi  ao  palco  do  Scala, conforme  já  comentado,
Figura  18- As diversas duplicações da melodia em Gomes. Procedimento comum na tradição do melodrama
italiano da primeira metade do séc. XIX.
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protagonizando consistentes adequações para sempre percebidas na orquestra  scaligera nas
produções  de  suas  óperas  e  grands  opéras estreados  fora  da  Itália.  Um  benefício
experimentado por  Gomes  que,  numa mesma época e repetidas  vezes,  subia ao palco do
mesmo teatro com suas próprias produções65.
O documento utilizado para esse estudo foi aquele com revisão e apêndice de
Ettore Panizza (1912), onde a tradução e notas de Mazzucato é respeitada. O documento logo
em seu prefácio registra: “Abbiamo quindi rispettato – ed era doveroso il farlo – il testo di
Berlioz, tradotto in italiano da quell' insigne matematico e musicista che fu il maestro Alberto
Mazzucato (BERLIOZ; PANIZZA, 1912, prefácio).
De fato, o documento respeita a tradução de Mazzucato e nos enriquece com as
notas  de rodapé do professor  de Gomes,  fornecendo preciosos  registros  sobre  sua época.
Esclarece-nos,  também  na  ótica  de  Mazzucato,  as  diversas  dificuldades  presentes  nas
orquestras italianas, mesmo para aquelas pertencentes aos principais teatros em Milão. São
observações importantes, não apenas pela contribuição do professor de Gomes ao assunto,
mas também pelas comparações que Mazzucato faz da realidade orquestral de duas distintas
culturas musicais: francesa e italiana.
A Gazzetta Musicale de Milano  testemunha a chegada do mencionado tratado,
divulgando em 5 de abril de 1846 seu conteúdo e sugerindo alguns esclarecimentos sobre a
importância do documento para aquela fase da orquestração na península. Além das novidades
do ponto de vista da lutheria – novos instrumentos e mecanismos –, traz uma ampliação das
possibilidades idiomáticas dos instrumentos da orquestra, em especial no caso dos metais, um
grupo ainda bastante desconhecido em suas capacidades comunicativas. Depoimentos daquela
época esclarecem-nos que a chegada desse documento veio oportunamente, como veremos
com Luigi Ferdinando Casamorata na Gazzetta, facilitando um assunto demasiado discutido
no cenário orquestral italiano.
Não  pelo  interesse  na  música  francesa,  mas  exclusivamente  pelo  interesse  de
atualização na música moderna que o documento é bem recebido – nome que o tratado leva
logo em seu título. Também pelas novidades no trato da orquestra em suas potencialidades
dramáticas, assunto de constante reflexão pela crítica milanesa quando em análise aos grands
opéras que se introduziam nos palcos italianos.
65 Assunto discutido neste capítulo em 2.2. Transformações orquestrais.
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Em 1846 e 1847, ano da tradução e publicação do  Grande trattato de Berlioz,
Luigi Ferdinando Casamorata adianta pela Gazzetta Musicale di Milano um resumo da obra.
Abordando as diversas partes do documento considera:
O objetivo de Berlioz na escrita do Tratado, com ilustração e crítica da qual
são dedicadas essas minhas palavras, não foi aquele de tecer uma história de
todos  os  instrumentos  usados  após  o  risorgimento,  ou  melhor,  após  a
invenção da arte musical moderna, como já adverti, mas o de descrever o
emprego  desses,  tais  e  quais  atualmente  se  adotam66 (GAZZETTA
MUSICALE DI MILANO, 1846, Nº 32, p. 249).
E no ano seguinte:
Toda essa parte da obra de Berlioz é, como sempre, muito bem e ricamente
tratada: expõe instrumento por instrumento, a extensão da respectiva escala,
a especialidade do manejo, o mais conveniente modo de empregar o próprio
66 No original: Scopo del Berlioz nello scrivere l' opera, a illustrazione e critica della quale son dedicate queste
mie parole, non fu quello di tessere una storia di tutti li strumenti che si sono usati dopo il risorgimento, o
meglio dopo l' invenzione dell'arte musicale moderna, come già lo avvertii, ma di discreve l' impiego di essi,
tali e quali oggidì si adoprano nella musica. 
Figura 19- Primeira divulgação do tratado de Berlioz pela Gazzetta Musicale di Milano, em 5 de abril de 1846
(Ano V, Nº 14). Comentários por Luigi Ferdinando Casamorata.
87
instrumento  em  função  do  caráter  especial  de  sua  expressão.  Tudo  é
demonstrado e  ilustrado com a  habitual  riqueza  de exemplos:  se  em um
desses exemplos extraídos da Sinfonia Fantástica do autor pode parecer que
seja um tanto metafísico a expressão que se pretende obter do corne inglês,
em geral são belíssimos e apropriados todos os outros, especialmente aqueles
tirados das obras de Beethoven e de Meyerbeer. Essa parte é também provida
de breves anotações do tradutor67 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO,
1847, Nº 29, p. 227).
Nesse  mesmo ano,  1847,  deparamos com uma outra  evidência  dos  problemas
enfrentados pelo “atraso” na orquestração italiana. Dessa vez, Verdi é elogiado pela crítica a
respeito  de  sua  orquestração  na  ópera  Macbeth, por  sua  inteligência  e  sensibilidade  de
finalmente evitar o “abuso das duplicações de melodia” – segundo Casamorata, um grande
problema do atraso na orquestração italiana. Musicólogo e crítico musical, Casamorata (1807-
1881) observa no mesmo ano da estreia da ópera:
Se muitíssimos elogios sempre souberam reconhecer Verdi  por este lado,
muito  deve-se  ao  seu  Macbeth,  no  qual  se  aproximou  ainda  mais  da
perfeição. É lastimável como tantas vezes mestres que imaginam muito bem
suas composições, abstratamente falando, […] falham depois com todos os
efeitos,  e  suas  boas  intenções  são  perdidas  por  culpa  de  uma  infeliz
instrumentação  […]  É  algo  inevitável  e  que  deve  ser  considerado  como
princípio  fundamental  de  uma  teoria  sobre  uma  matéria  bem atual,  que
acompanhar  o  canto  com duplicações  instrumentais  em uníssono  ou  em
oitava é, grosso modo, destruir a supremacia do canto, a individualidade do
cantor68 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO, 1847, Nº 22, p. 172-173).
A  duplicação  da  melodia  pelas  partes  da  orquestra,  segundo  Casamorata,
justificava-se na época em que o canto ainda não possuía uma escola bem alicerçada, ou uma
67 No original: Tutta questa parte dell' opera del Berlioz è al solito assai bene e riccamente trattata: vi si espone,
strumento per istrumento, la estensione della respettiva scala, la specialità del maneggio, il più conveniente
modo d' impiegare lo strumento stesso, dipendentemente dallo speciale carattere della sua espressione. Il
tutto è dimostrato ed illustrato com la solita ricchezza di esempj: se in uno di questi, tratto dalla sinfonia
fantastica dell' autore, parrà a molti che sia un poco troppo metafisica la espressione che si pretende ottenere
dal corno inglese, belissimi in generale e sommamente appropriati sono tutti gli altri, specialmente quelli
tratti  dalle  opere di  Beethoven e di  Meyerbeer.  Anche questa parte è  corredata di  brevi  annotazioni  del
traduttore […] 
68 No original: Se moltissime laudi ha saputo sempre meritare il Verdi per questo lato, moltissime poi gli se ne
debbono pel suo Macbeth, in cui si è avvicinato anche più d' appresso alla perfezione. É lacrimevole il vedere
come  non  di  rado  maestri  che  benissimo  immaginano  le  loro  composizioni,  astrattamente  parlando,
[...]faliscono  poi  del  tutto  l'effeto,  e  le  loro  buone  intenzioni  vanno  perdute  per  colpa  di  un'  infelice
istrumentazione[…] É un fatto ineluttabile e da ritenersi come principio fondamentale di una teoria sulla
materia che ci occupa presentemente, che l'accompagnare il canto com raddoppio strumentale all'unissono o
all' otava, è, generalmente parlando, distruggere la supremazia del canto, la indivitualità artistica del cantore.
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arte bem definida. Com raras exceções, o procedimento de radoppiare la melodia poderia ser
utilizado. Sempre com muita cautela:
Antes que a melodia assumisse formas distintas, quando a parte cantante não
era nada mais que uma das partes reais da harmonia, os instrumentos que
acompanhavam costumavam duplicar essa parte em uníssono ou em oitava
[…],  mas  quando  a  melodia  começou  a  tomar  uma  fisionomia  melhor
definida,  quando  surge  a  arte  do  canto  propriamente  dita,  sente-se  a
necessidade de libertar o cantor do constrangimento dos instrumentos que o
mantinham tão acorrentado69 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO, 1847,
Nº 22, p. 173).
Diante desses fatos, é possível notar que o cenário apontava para uma renovação.
O sistema de orquestração passava por consideráveis transformações, amplamente discutido
por sua escrita e estrutura em seus vários segmentos, distanciando-se daquele já apresentado
por  outros  tratados  de  orquestração,  como  observamos  em  Reicha  e  Asioli  –  Corso  di
composizione  musicale e  Il  maestro  compositore,  respectivamente,  documentos  que  tanto
incentivaram as duplicações da melodia.
Mazzucato, em 1844, registrava na  Gazzetta  a respeito da manutenção de uma
tradição já obsoleta:
E  todos  esses  males  sempre  derivam daquelas  tradições  e  hábitos  ainda
venerados:  tudo  pela  única  razão  que  há  cinquenta  anos  se  fazia  assim.
Assim fazia meu pai, assim fazia meu avô, assim faremos nós também. Mas
se  assim faziam os  nossos  pais,  então  limitemo-nos  a  executar  somente
músicas de suas épocas, e não continuemos, por outro lado, a trair tantas
obras  de  arte  modernas,  na  maioria  das  vezes  sobre  os  efeitos  desta  ou
daquela massa sonora. Oh! As massas sonoras! Eis a maior e principal de
todos os efeitos musicais70 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO 1844, Nº
13, p. 53).
São  fatos  como  esses  que  nos  possibilitam mensurar  o  impacto  e  benefícios
causados com a chegada do tratado de Berlioz à Itália e, ainda que indiretamente, na escrita de
Gomes. Indiretamente porque, já o sabemos, o tratado de Berlioz alcançará Gomes no mínimo
69 No original: Prima che la melodia assumese forme distinte, quando la parte cantante non era in sostanza che
una  indifferentemente  delle  parti  reali  dell'  armonia,  li  strumenti  che  accompagnavano  solevano  spesso
raddoppiare questa parte o all' unisono o all' ottava [...], quando surse l' arte del canto propriamente detto,  si
senti il bisogno di liberare il cantante dall' impaccio degli strumenti che lo tenevano troppo a catena.
70 No original: E tutti questi malanni derivano pur sempre da quelle venerate tradizioni ed abitudini: tutti dala
sola  ragione  che  cinquant'  anni  fa  si  faceva  così.  Così  faceva mio  padre,  così  faceva mio  nonno,  così
facciamo anche noi. Ma se così facevano i nostri padri, allora limitamoci ad eseguire solo le musiche de' loro
tempi, e non andiamo a tradire invece tanti capi d' opera moderni, più che spesso sugli effetti di tale o tal altra
massa. Oh! Le masse! Ecco là il più grande e primo degli effetti musicali.
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através de Mazzucato, com suas inquietações a respeito das transformações nas orquestras de
teatro.  Além disso,  o nível  de absorção e fácil  aceitação por Gomes a essa nova estética
comprova sua própria inclinação a uma escrita orquestral melhor elaborada, enquanto muitos
de seus contemporâneos italianos resistiam ao novo modelo, como é o caso de Lauro Rossi.
A abordagem sobre a utilização do  ottavino como solista, a ampla utilização de
quatro trompas, a agilidade e redondez do emprego de dois cornette a pistoni71 associados aos
dois trompetes72, novas sugestões de aplicação dos instrumentos de percussão, dentre outras
novidades  e  esclarecimentos,  são  ensinamentos  que,  em  parceria  com  os  tratados
mencionados, coexistiram durante longo tempo na Itália, formando a tradição orquestral que
Gomes conhecerá, experimentará e com ela se fortalecerá. Tradição orquestral bem presente
em suas primeiras obras e que não deixará de ecoar em suas últimas.
Como maior prova da familiarização de Gomes a toda essa efervescência italiana
de sua época, bem como sua inteligência para atender às duas principais estéticas imperantes
– italiana e francesa – basta elucidarmos o contexto de sua ópera Salvator Rosa, composta em
1874. Gomes inicia sua produção operística na Itália com dois trabalhos bem concatenados às
novidades orquestrais francesas, Il Guarany e Fosca. No entanto, quando necessita recorrer a
uma escrita mais próxima dos modelos italianos após a difícil aceitação de Fosca, Gomes em
pouco tempo coloca Salvator Rosa nos palcos – o menor intervalo de todas as composições
operísticas de Gomes. Essa ópera, escrita mais próxima das convenções italianas, reconquista
o público resgatando sua imagem e rendendo-lhe dividendos quais nenhum outro trabalho lhe
concedeu.
As marcas da tradição italiana em seu festejado  Salvator Rosa estão presentes
logo na escolha do efetivo orquestral. Nos primeiros compassos de sua sinfonia, Gomes opta
por trompas em uma mesma afinação, um naipe de trompetes sem cornetas – única ópera
italiana que Gomes não os emprega –, dois tímpanos com accordatura à maneira do período
71  Termo utilizado por Mazzucato na tradução do tratado, onde registra: “Questo strumento non è adottato per
anco nelle nostre orchestre”. (BERLIOZ, 1912, v. III p. 25).
72 Não deve ser esquecido que as orquestras italianas passavam por uma adequação à nova sonoridade buscada.
A sonoridade menos brilhante passou a ser desejada para os agudos e o aumento dos timbres intermediários e
graves  na  orquestra  foi  visto  como  alternativa  necessária,  no  caso  das  cordas:  violas,  violoncelos  e
contrabaixos.  Para  o  naipe  dos  metais,  deve  ser  considerada  a  contribuição  dos  instrumentos  cônicos
(cornette a pistoni e bombardone, além do acréscimo de trompas e a chegada do basso tuba). O assunto será
tratado em 3.2.2.
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clássico, além de uma escrita privilegiando madeiras aos pares. Nem mesmo sua primeira
ópera estava em moldes tão “atrasados” como seu Salvator (Figura 20).
Figura 20- Primeiros compassos da sinfonia da ópera Salvator Rosa, 1874.
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O resultado  dessa  tradição  heterogênea  não  será  percebido  apenas  pelos  dois
padrões  estéticos  de  duas  escolas  –  italiana  e  francesa  –,  mas  também de  duas  épocas:
classicismo e romantismo ocidental.  Utilizando-se do padrão estabelecido pelos tratados de
orquestração, a orquestra do período clássico de países de língua alemã tem como principais
exemplos as sinfonias de Haydn e Mozart, até compositores de fronteira – entre classicismo e
romantismo –, como por exemplo Beethoven e Weber. Todos esses nomes foram mencionados
por Berlioz em seu tratado como modelo de proporções orquestrais (BERLIOZ, PANNIZA,
1912, p. 112).
Verifica-se  uma  trajetória  peculiar  de  Gomes  na  manipulação  de  sua  palheta
orquestral quando analisamos o orquestrador. Como demonstração de sua veia romântica em
matéria de efetivo orquestral, notamos na seção dos metais sua predileção a um equilíbrio por
quartetos – naipe das trompas (4 trompas), naipe dos trombones (3 trombones+1 cimbasso) e
naipe  dos  trompetes  (2  cornetas  +  2  trompetes).  Em  contrapartida,  percebemos  uma
disposição clássica na seção das madeiras, pois, com frequência, Gomes favorece uma escrita
aos pares, mesmo quando adota um terceiro instrumento dentro de cada naipe. Na maior parte
das  vezes,  este  será  executado  pelo  segundo  instrumentista.  Portanto,  sua  introdução  ao
flautim, ao corne inglês e ao clarone não deve ser confundida com uma tradicional orquestra
“a três”. Com esses dados, percebe-se quão peculiar é a utilização da orquestra de Gomes e a
segurança no perfil sonoro perseguido pelo artista. 
92
3 – PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS: 
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3 – PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS: INSTRUMENTAÇÃO E 
ORQUESTRAÇÃO EM ANTÔNIO CARLOS GOMES
Antes  de  qualquer  observação  acerca  da  escrita  orquestral  de  Antônio  Carlos
Gomes devemos considerar que não se trata de apenas um compositor brasileiro do século
XIX, mas de um artista que teve como maior campo de expressão artística o universo lírico.
Falar de lírica é falar de vozes e, sem titubear, Carlos Gomes é assunto de relevância para o
tema. Em uma época consagrada pelo melodrama, e a predileção de um grande público em
cultivar padrões estabelecidos pelo bel canto, sobreviver na Itália daqueles dias não sendo um
grande melodista seria tarefa bastante difícil – para não dizer impossível.
O estudo concernente ao seu processo de  orquestração parece  nos  revelar  um
artista irrequieto, insistente e bem provido de um métier conquistado por uma estreita ligação
entre as linguagens instrumentais e vocais. Seu histórico ainda demonstra um artista bastante
interessado na plataforma orquestral, sustentando suas ambições instrumentais mesmo em um
território em forte comunhão com o melodrama lírico.
Não é forçoso dizer que a importância dada por Carlos Gomes ao gênero abertura
favorece, de certo modo, seu desprendimento à perspectiva da ópera e assume um gênero
totalmente  independente.  Gênero  que  poderia,  facilmente,  ser  entendido  como  um  dos
primeiros  repertórios  de  contornos  sinfônicos  de  um  compositor  brasileiro  (PUPO
NOGUEIRA, 2006).
O tratamento dado a essas aberturas – prelúdios ou sinfonias – revela-nos seu
principal laboratório orquestral, de fundamental importância para a manifestação de seu fazer
artístico,  justificado  pelas  modificações  que  fazia  nas  aberturas  de  suas  óperas,  em uma
constante tentativa de melhoramento à  versão anterior.  Por esse laboratório,  não apenas a
ambientação é criada,  ou os  principais  temas das óperas  são apresentados em sucessão –
abertura  pot-pourri  –,  mas assume vida  própria,  como primeiro articulador  do espetáculo
lírico que se iniciará, na voz da orquestra. Ao mesmo tempo, uma orquestra não limitada aos
ditames instrumentais da época,  mas que se inclina ao terreno lírico,  assumindo um novo
envoltório. A partir disso, notamos que um efetivo orquestral nas mãos de um operista com
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A orquestra de Gomes acompanha o crescimento e evolução já mencionados nos
capítulos anteriores, obedecendo às necessidades do drama e assimilando as novidades do
grand opéra – sedenta pela materialização de efeitos musicais e grandes cenas. Não se trata
mais de pequenos ensembles assumindo importância limitada aos recitativi secchi ou qualquer
outro  acompanhamento  –  a  orquestra  começa  a  ganhar  voz  própria  e  seu  timbre  e
personalidade acompanham a evolução do drama.  Bel canto já era passado nos tempos de
Gomes na Itália e, consequentemente, a sonoridade orquestral deveria acompanhar o novo
modelo  vocal:  peso  e  obscuridade  em lugar  de  brilho  e  leveza.  Declamar  passou  a  ser
preferível que cantar com virtuosismo.
Nesse contexto,  chiaroscuro representava o principal modelo adotado pelo canto
lírico do século XIX. Sua perseguição ao arredondamento, robustez e manutenção de brilho
nos agudos e graves, sem grandes diferenças de timbre e cor nas diversas regiões da voz
humana é o que melhor expressava o material vocal exigido pelo drama à época. O ganho de
sonoridades escuras na voz e o equilíbrio de brilho uniforme dos graves ao agudo passou a
significar muito aos cantores – solistas e coristas –, além de maior participação do vibrato
para  ganhos  no  quesito  expressividade,  uma escola  ainda  incipiente  que ganhou  maiores
esclarecimentos  com Manoel  García.  Segundo Fernandes (2009),  a  pesquisa sobre timbre
vocal evoluiu muito na Itália após a publicação do tratado de García intitulado Traité complet
sur l’Art du Chant, em 1841.
Não por acaso, este texto foi traduzido por Alberto Mazzucato, à época professor
de  canto  do  conservatório73 para  a  língua  italiana  e  publicado  pela  Ricordi  logo  no  ano
seguinte74 (Figura 21). Mesmo que García não tenha sido o primeiro a tratar do assunto, foi
este o método adotado pelo  Conservatorio Regio di Milano e ensinado pelo professor de
Gomes – o que passa a ter valor especial a esse estudo.
73  Discriminado no frontispício da tradução do tratado.
74 As prováveis datas de tradução, publicação e revisão por Mazzucato podem ser encontradas no catálogo da
Ricordi (1842 e 1857) em: http://www.ricordicompany.com/it/catalog/author/2077
(Acesso: 17 nov 2016).
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A homogeneização  em toda  a  extensão,  ou  ao  menos  na  tessitura,  do  cantor,
principalmente nas regiões intermediárias – zona di passaggio – traz-nos à lembrança aquilo
já exposto, quando demonstrado que a evolução da orquestra precisou reagir à deficiência das
sonoridades médias e graves – violas, violoncelos e contrabaixos – para escurecer ainda mais
a sonoridade orquestral e aumentar sua projeção, uma situação semelhante às evoluções pelas
quais passava o timbre vocal. Aqui não se trata de saber se a orquestra sofreu as modificações
em função do canto,  ou se o canto em função das orquestras,  que se tornavam cada vez
maiores. Mas se considera a mútua e estreita participação de ambos, muitas vezes em função
de libretos cada vez mais dramáticos (STANLEY, 1980).
Verdi, como um melhor exemplo de evolução de timbres entre voz e orquestra,
inicia sua carreira operística consideravelmente influenciado por Rossini, Bellini e Donizetti,
operistas belcantistas. As vozes verdianas, por conseguinte, apresentavam agilidade e brilho –
correspondidas pela orquestra. À medida que atinge sua fase de maturidade, em principal nas
suas últimas óperas, os papéis vocais de Verdi se tornam essencialmente mais lentos, pesados
Figura 21- Scuola di Garcia, tradução de Mazzucato, professor de 
Gomes.
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e sombrios. Analogamente isso sucede com sua orquestra75.
O mesmo pode ter ocorrido com Gomes, que não poderia utilizar-se de pequenas e
leves  orquestras  diante  de  papéis  femininos  com personalidades  tão  complexas,  temíveis,
instáveis e problemáticas como aquelas presentes nos libretos de suas óperas.
A analogia vocal à sonoridade da orquestra poderá, em Carlos Gomes, ser também
fortemente  percebida  pela  eleição  dos  instrumentos  solistas  em seu  costumeiro  cantabile
espressivo. Grande é a preferência de Gomes pelos timbres mais próximos ao da voz humana,
como é o caso do timbre abaritonado do naipe dos violoncelos – voce di petto – com grande
exploração do vibrato.  Ou quando acrescido do fagote em regiões mais agudas,  a fim de
enaltecer  a  pungência dramática com sofrimento  dessa combinação sonora.  A respeito  do
timbre dos violoncelos como o naipe solista mais frequente nos  cantabili dos prelúdios e
sinfonias  de  Carlos  Gomes,  não  podemos  perder  de  memória  aquilo  já  esclarecido  pelo
professor de Gomes: a respeito dos novos modelos sonoros de sua época:
É  impossível  descrever  o  efeito  que  produz  em massa  aquela  bela  voz
intermediária  na  grande  Orquestra.  Afinal,  os  violoncelos  tratados  na
louvável maneira que se usa nas obras modernas correspondem à verdadeira
voz  cantante  dos  instrumentos  de  arco76 (GAZZETTA MUSICALE  DI
MILANO, 1844, Nº 13, p. 52).
Soma-se  a  isso  sua  preocupação  e  experimentação  a  novas  combinações  de
timbres na orquestra, que podem significar, além da busca por novas cores, uma aproximação
às peculiaridades vocais em todas as suas maneiras, exaltando a homogeneidade e diminuindo
a distância que separa o timbre instrumental do timbre vocal – afinal, timbres puros exaltam
as individualidades.
Como artista ativo na lírica italiana, Carlos Gomes absorveu o assunto em boa
dose.  Todavia,  falar  de  orquestração  significa  analisar  os  resultados  das  relações
instrumentais, dentro de naipes, grupos e, no caso de Gomes, também em correspondência ao
trato vocal – um universo fértil em novas possibilidades e mais um recurso de intensificação
75 The new Grove dictionary of music and musicians (STANLEY, 1980).
76 No original: È impossibile descrivere l' effetto che produce in massa quella bella voce intermedia in una
grande Orchestra. Poichè i violoncelli trattati nella lodevole maniera che si usa nelle partizioni moderne sono
la vera voce cantante de' strumenti d' arco.
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ao drama.
O contato com vozes e orquestra na formação de Gomes remonta aos primeiros
anos do jovem artista no grupo do pai, conforme relatado no capítulo I deste trabalho. Manoel
José Gomes assumiu com a função de mestre de capela uma orquestra e um coro que, ainda
que em fase de estruturação em seus primeiros anos, se solidificaria anos seguintes, como
evidencia seu acervo musical77.
Carlos Gomes nasce quando o pai se encontrava há cerca de quinze anos no cargo.
Soma-se a isso os anos que se passaram até o jovem Tonico começar a atuar ativamente no
conjunto, o que nos leva a crer que o jovem Gomes, desde seu primeiro contato, conhecerá
um grupo já consolidado. Quando inicia sua formação no Rio de Janeiro, Gomes gozava de
uma confortável  experiência com orquestra,  coro e banda.  Experiência que o deixaria em
posição vantajosa em relação à média dos estudantes, justificada pelo cargo que ocupou no
empreendimento de D. José Amat, como considera Pupo Nogueira:
Não deve ser subestimado o fato de Gomes ter tido participação direta no
rico movimento operístico carioca da época, tanto como compositor quanto
como diretor da orquestra e do coro da Ópera Nacional (PUPO NOGUEIRA,
2006, p. 59).
Surgem então  novos  desafios,  agora  no  âmbito  operístico,  exercitando-se  nos
diversos segmentos artísticos do empreendimento de Amat, naquela que será sua maior área
de atuação – a ópera. A premiação de uma bolsa de estudos e seus sucessos divulgados em
periódicos brasileiros é apenas uma das provas que Gomes também soube tirar aprendizado
dessa experiência na música de teatro.
Outro assunto que urge esclarecimentos é aquele que associa Gomes à figura de
Wagner. Em uma época de profundas mudanças no cenário estético italiano e de um público
ainda resistente, tudo que fugisse do convencional era remetido a Wagner – pivô de uma nova
ópera,  ou  melhor  dito,  drama.  O termo wagnerismo na  Itália  era  mais  usado  com carga
pejorativa,  para  rotular  todo  e  qualquer  procedimento  diferente  do  tradicional  italiano:
harmonias  mais  elaboradas,  cromatismos,  combinações  instrumentais  inusitadas,  novas
possibilidades de colorido, maior participação da orquestra, melodias interrompidas ou pouco
77  Devido à profissão de mestre de capela – talvez a figura do compositor mais prática e funcional que qualquer
outro  período  da  história  da  música  brasileira  –  o  compositor  escrevia  para  consumo,  ou  necessidade,
imediata. Quase não se permitia o luxo de escrever para o que não dispunha-se em mãos.
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cantabile, entre outros fatores. Carlos Gomes não pôde se esquivar desses ataques.
Curiosamente, a figura de Gomes no Brasil recebe outro tratamento, geralmente
mais associado com um seguidor de Verdi – o que torna a comparação ainda mais difícil, pois
que teria sentido apenas se fizéssemos um recorte em sua fase brasileira – A Noite do Castello
e Joanna de Flandres. Conforme vimos, o Verdi que Gomes conheceu enquanto estudante no
Brasil nada tem a ver com o Verdi após Don Carlos (1867).
Se  há  a  necessidade  de  comparar  o  orquestrador  Antônio  Carlos  Gomes  com
algum outro artista, precisaríamos mencionar Giacomo Meyerbeer – compositor alemão, com
sólida carreira na Itália e principalmente na França, que muito influenciou os contemporâneos
de Gomes. Foi hábil orquestrador e, segundo Carse (1964), colaborou para o desenvolvimento
da história da orquestração. A maior parte desses procedimentos usados pelo alemão foram
amplamente aceitos e admirados por Wagner – como também por Gomes e Verdi, já que a
música de Meyerbeer era festejada na Itália e seus trabalhos orquestrais no âmbito do grand
opéra foram tomados como modelo na península. Conforme apresentado no capítulo anterior,
as  críticas  publicadas  por  Mazzucato  na  Gazzetta  Musicale  de  Milano e  seu  apelo  por
imediatas adequações dos orgânicos italianos tiveram como ponto de partida a estreia italiana
do primeiro grand opéra do compositor alemão.
Falar de  grand opéra é falar de efeitos, seja no terreno musical, dramático ou
cenográfico. Dentre as várias evoluções advindas com o gênero francês encontramos aquelas
existentes  na  orquestra,  carro-chefe  dos  efeitos  musicais.  Uma orquestra  subordinada aos
cantores,  situação  que tarda  em mudar  na  Itália,  viu  nesse  novo gênero  uma espécie  de
libertação e, em Meyerbeer, uma personalidade de respeito. Carse (1964) também esclarece
que os diversos procedimentos empregados, como é o caso do tratamento em massa do grupo
dos metais em uníssono, paralelamente à características figurações de acompanhamento nas
cordas, o uso de quatro fagotes, quatro trompetes, combinações de fagote com clarineta ou
fagote com trombone e oficleide para notas graves, uso de órgão, duas harpas, piccolo, corne
inglês e banda de sopros no palco foram procedimentos pouco usuais antes de Meyerbeer. Tal
fato faz antevermos que, em lugar de dizer que Gomes foi imitador de Wagner, seria mais
sensato dizer que Gomes e Wagner foram influenciados por Meyerbeer – no mínimo enquanto
orquestradores.
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3.1. A ORQUESTRA DE CARLOS GOMES
Embora a maior parte das transformações orquestrais tratadas no capítulo II digam
respeito,  inicialmente,  às  negociações  encabeçadas  por  Mazzucato,  para  atualização  e
produção de trabalhos ao estilo francês, ou também por Verdi, para montagem de suas novas
óperas  junto  aos  Ricordi,  essas  se  fizeram essenciais  para  mudança  do  ideal  sonoro  das
orquestras de teatro em toda a Itália, em grande parte logradas pelas experiências do mestre de
Busseto com a Ópera de Paris. A adesão dos modelos orquestrais franceses, na maior parte em
consonância com o estilo do grand opéra,  imprimem mudanças que terão como marco sua
ópera Don Carlos, estreada primeiramente em Paris em 1867 e, no ano seguinte, em Milão no
teatro alla Scala, com Alberto Mazzucato na direção do espetáculo. As transformações bem
documentadas por correspondências trocadas entre Verdi, Ricordi e Mazzucato (HARWOOD,
1986) registram que essas não se fizeram apenas para a produção dessa ópera, mas servindo
de modelo para produções subsequentes de outras óperas, pois as estreias milanesas de  La
Forza  del  Destino  (1869) e Aida (1871)  foram  realizadas  sob  as  mesmas  proporções





1870 27 8 7 10
189078 30 10 11 11
Quadro  8- Quantidade do grupo das cordas da orquestra do teatro  alla Scala em 1870 e 1890 –
situação  mais  aproximada  quando  da  execução  de  Il  Guarany  e Condor,  respectivamente.  In:
HARWOOD, 1986.
78 A data de 1890 da situação do orgânico do teatro Scala nos serve como parâmetro, já que Condor foi levado
em cena no início do seguinte ano.
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O enfoque dado ao grupo das cordas para mensurar o tamanho de uma orquestra
 não deve ser entendido como um menosprezo aos demais grupos e naipes da orquestra. A
justificativa  deve-se  ao  fato  de  que  na  partitura  e  partes  de  uma  obra  todos  os  sopros
requeridos estão discriminados pelo compositor por possuírem linhas exclusivas. Por outro
lado, o grupo das cordas permanece como uma incógnita,  à mercê das interpretações,  ou
estrutura, de cada organização. É evidente que o grupo das cordas deve se equalizar com o
restante da orquestra, mas, ainda assim, essa se torna uma tarefa demasiado subjetiva, com
sugestões bem oscilantes de organizador para organizador.
Antônio Carlos Gomes chega a Milão em 1864 e, não muito tempo depois, estreia
sua primeira ópera em solo italiano e no palco da mesma orquestra –  Il Guarany  no teatro
Scala. As óperas seguintes de Gomes experimentarão com frequência a mesma orquestra, se
não na estreia em produções futuras, como é o caso de Salvator Rosa, estreada em Gênova em
março de 1874 e exibida em Milão, no teatro Scala, em setembro do mesmo ano – na direção
de Franco Faccio79. Tal situação nos permite inferir que a orquestra do Scala foi fundamental
laboratório  na  formação do campineiro,  além de um importante  organismo que mantinha
Carlos  Gomes  bem atualizado  em matéria  de  efetivo  orquestral,  posicionando  o  operista
brasileiro exatamente em meio a essas transformações.
Ausentando-se da estrutura do teatro  Scala, resta-nos considerar o que viriam a
ser as orquestras de menores dimensões e, ao mesmo tempo, suficientes na ótica de Gomes
para  a  execução  de  sua  própria  obra  em outras  salas.  Nesse  sentido,  uma carta  a  Carlo
Tornaghi, secretário da Casa Ricordi, é reveladora. Gomes encomenda partes de orquestra ao
“amigo Levy de São Paulo” para serem entregues em Campinas. Exige a seguinte quantidade
de  partes  (cavadas)  para  a  execução  de  seu  Coro  Triumphal  na  Exposição  Industrial  de
Campinas (Quadro 9):
79 A exceção será Lo Schiavo, limitando-se a uma única produção no Rio de Janeiro com Gomes ainda em vida.
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Naipe orquestral Partes / Estantes Quantidade de instrumentistas
Violino I 5 9 ou 10
Violino II 5 9 ou 10
Viola 3 5 ou 6
Violoncelo 4 7 ou 8
Contrabaixo 4 7 ou 8
Quadro 9- Distribuição das partes conforme pedido de Carlos Gomes em carta datada de 6
de maio de 1885 a Tornaghi para execução de sua obra em Campinas.
Na mesma carta, Gomes, após finalizar a descrição das cordas, acrescenta em seu
pedido a Tornaghi: “il rimanente in proporzione” (VETRO, 1977, p. 179-180).
Em outra ocasião, para um “pequeno teatro na Bahia”, Gomes encomenda partes
completas  e  partitura  orquestral  de  Salvator  Rosa em proporção80 de  cinco  estantes81 de
violinos I (9 – 10 instrumentistas).
Agora vamos falar de coisas alegres. Creio que será encomendado para a
Bahia (Brasil) uma cópia completa de  Salvator Rosa, partes de orquestra e
partitura. O teatro é pequeno, o número das partes obedecerão a proporção
de 5 estantes de primeiros violinos82 (VETRO, 1977, p. 125).
Em outra  carta,  datada  de  25  de  julho  de  1884,  Gomes  consulta  o  preço  de
algumas  óperas  a  Tornaghi  –  dentre  as  quais, Salvator  Rosa –  a  ser  apresentada  em
Pernambuco  para  uma  orquestra  de  tamanho  médio.  A  fim  de  que  Tornaghi  melhor
compreenda o tamanho dessa orquestra média, Gomes compara o teatro de Pernambuco com
o teatro Carcano83 de Milão.
80 A ragione – termo usado por Gomes e que faz referência ao quadro 9 por registrar uma proporção que
também tem como ponto de partida 5 estantes de primeiros violinos.
81 Usado como um termo prático no meio musical, Carlos Gomes refere-se a leggii – termo italiano plural de
leggio (atris, estantes) – com o mesmo significado de partes. Assim sendo, cinco estantes para violinos I, por
exemplo, correspondem a um mínimo de nove e um máximo de dez instrumentistas.
82 No original:  Parliamo di  cose  allegre.  Credo si  domanderà  per  Bahia  (Brasile)  una  copia  completa  del
Salvator Rosa, parti d'orch. e Partitura. Il teatro è piccolo, il numero delle parti saranno a ragione di 5 leggi di
primi violini.
83 O teatro  Carcano foi  também exemplo  utilizado  por  Mazzucato  para  comparar  à  sala  da  orquestra  do
Conservatório de Paris na tradução do Grande Tratado de Berlioz (BERLIOZ, 1912, p, 111).
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Peço-te  se  sabes  me  dizer,  com  certo  cuidado,  o  preço  de  venda  das
seguintes obras para o teatro de Pernambuco, orquestra média […] Partes da
orquestra para o mencionado teatro, o qual é semelhante ao nosso Carcano84
(VETRO, 1977, p. 158).
Esses dados, além de trazer à luz o universo orquestral gomesiano, faz-nos abeirar os
parâmetros sonoros que tinha em mente o compositor como ideais para a produção de sua
própria arte. Seus anseios e suas demandas para o grupo musical exigem recursos somente
possíveis para um grupo numeroso, de grandes dimensões, pois desde o estágio inicial da
composição musical era esse o contexto orquestral de Gomes.
Um novo tratamento dado às massas orquestrais, buscando maior movimentação do
todo  em  lugar  da  exaltação  do  indivíduo,  ganha  espaço  com  a  constante  busca  pelas
combinações,  empregando recursos  para  envolver  toda  a  orquestra  no discurso dramático
musical. É também o caso do equilíbrio da sonoridade, em que o contingente de instrumentos
de arcos em sua obra compensa a massa existente na crescente seção dos metais – em especial
pela adoção do possante  bombardone85 –  ou ainda à escrita de madeiras em duplicações e
reforço  às  demais  linhas  melódicas  da  orquestra,  outro  quesito  que  justificava  uma
compensação de intensidade pelas cordas.
Ademais, a necessidade de Gomes por uma orquestra numerosa e polivalente é
justificada por sua escrita detalhada, com indicações no texto musical sem comedimentos e
por procedimentos de orquestração que exigiam uma orquestra eloquente.
Infelizmente não posso ir até lá, mas tu vaes me substituir para obter uma
orquestra  que  seja  mesmo  grande  e  que  saiba  fazer  os  pianissimos  os
crescendo  pouco  a  pouco,  até  o  “calmo”  e  “fortissimo”  que  deve  ser
formidável! (CARVALHO, 1935, p. 121-2).86
Gomes não especulava, o que colocava no papel para ser executado correspondia
substancialmente ao que desejava naquela ocasião,  pois tudo estava ali,  à  sua disposição.
Gomes sempre possuiu um laboratório estimulante.
84 No original: Pregoti sapermi dire, colla possibile sollecitudine il prezzo in vendita delle seguenti opere per il
teatro di  Pernambuco,  Orchestra media […]  Parti  d’orchestra per  detto teatro,  il  quale è come il  nostro
Carcano.
85 Instrumento com problema de excesso de intensidade. O assunto será tratado em 3.2.2.
86 Carta de Carlos Gomes a Salvador Mendonça. Datada de 2 de maio de 1876 e remetida de Milão.
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3.2. PARTICULARIDADES DA ESCRITA GOMESIANA
A insistência de Gomes por cerca de trinta anos ao gênero abertura de ópera –
prelúdios e sinfonias – é assunto instigante em sua escrita de orquestrador se levarmos em
conta a dissolução da abertura de ópera anunciada na obra de dois gigantes: Wagner e Verdi.
O primeiro  reprovando o  uso da  abertura  como instrumento  de  descrição  musical,  que  a
tornava mais  dependente  da ópera para  transmissão de  seu discurso e  a  afastava  de suas
potencialidades  puramente  musicais.  O  segundo,  Giuseppe  Verdi,  tornando  a  abertura
progressivamente mais escassa em sua produção operística. Pupo Nogueira (2006) observa:
De qualquer modo é fato que após a abertura  para  La forza del  destino,
composta  para  a versão de 1869,  Verdi  escreveu apenas o curto (embora
bastante importante) prelúdio orquestral da ópera Aida (1871) e abandonou
definitivamente a prática, não tendo composto obras de porte exclusivamente
orquestral  para  suas  últimas  produções  líricas  –  Otello (1887)  e  Falstaff
(1893) (PUPO NOGUEIRA, 2006, p. 23).
No  caso  de  Gomes,  observamos  que  a  ênfase  dada  à  linguagem  orquestral,
sustentada por toda a sua carreira de artista, revelará seu apreço a essa parte da produção
musical  e  resultará  numa  aproximação  do  compositor  com  a  orquestra  de  forma  muito
particular. Analisar essas particularidades significa visitar sua intimidade de orquestrador e
conhecer sua escrita detalhista e, em vários momentos, eloquente, para um período de pouca
atividade da música puramente orquestral, no Brasil e na Itália.
Deve ser salientado que Gomes, como orquestrador, foi produto de uma formação
clássica – a partir de uma escola pautada nos tratados de orquestração do classicismo, tais
como Reicha  e  Asioli87 –  tratados  ubíquos  para  o  sistema educacional  italiano  –,  o  que
justifica,  ao  menos  em parte,  suas  inclinações  a  essa  escola.  Não discordamos  de  que  o
cenário artístico era essencialmente romântico – segunda metade do século XIX, processo de
unificação da Itália, busca por elementos nacionalistas e uma profunda atualização na escola
87 Do ponto de vista do conteúdo, e conforme já explicado no capítulo anterior, ambos os tratados adotavam 
princípios da música ocidental do século XVIII, como a escolha dos efetivos orquestrais (madeiras a dois), 
pouca liberdade de solo aos metais (seção ainda em desenvolvimento), duplicações para fortalecimento da 
linha do canto, predileção pelas sonoridades agudas e, finalmente, a maior parte dos exemplos ilustram o 
classicismo.
104
do canto.  Entretanto, as convenções italianas para a escrita orquestral unia-se aos grandes
efetivos  orquestrais  transformados  à  moda francesa,  o  que  frutificou novas  tendências  na
escrita de Gomes.
É o caso do grand opéra, ou opera ballo, de clara aceitação no universo criativo
gomesiano já em Il Guarany  (1870) até  Condor (1891). Carlos Gomes foi compositor bem
visitado pelos efeitos visuais e musicais do gênero, o que não fica difícil imaginar o efeito
dessa influência nas inclinações descritivas e pitorescas na pena do orquestrador campineiro,
como veremos nesse capítulo. A homogeneização de timbres e a imitação de idiomatismos por
grupos tão opostos na orquestra – como cordas imitando percussão e vice-versa – devem ser
também  entendidas  como  fortes  razões  que  nortearam  o  orquestrador  Gomes  em  suas
tentativas de fazer aproximar e dialogar as famílias da orquestra (cordas, madeiras, metais e
percussão).
3.2.1. Percussão: idiomatismo
Foram cinco os principais instrumentos do grupo da percussão empregados por
Carlos  Gomes  na  escrita  orquestral  dos  prelúdios  e  sinfonias  de  suas  óperas:  timpani,
grancassa, piati, rollo88 e triangolo – aqui traduzidos por: tímpanos, bombo, pratos a dois,
caixa e triângulo. 
88 Entendendo pela metonímia que a técnica rollo refere-se ao instrumento tamburo – termo genérico de tambor,
em língua italiana.
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Para  melhor  compreensão de  seu  estilo  como orquestrador,  e  aí  se  inclui  sua
escrita para percussão, devemos considerar que Carlos Gomes foi um compositor romântico
(1836-1896),  mas,  pelo  menos  preliminarmente,  um  orquestrador  de  aspirações  –  ou
limitações – clássicas. A utilização de tímpanos aos pares nos prelúdios e sinfonias de suas
óperas  pode  ser  reveladora  sobre  a  formação  que  Gomes  recebeu  em  instrumentação,
enquanto  seus  contemporâneos  já  utilizavam-se de  três  tímpanos à  frente  de uma mesma
orquestra.
Gomes escrevia para o instrumento dentro da convencional tessitura (fá1 a fá2) e
através da  accordatura – guiando-se pelos caminhos mais curtos quando em momentos de
modulação. Mais uma prova de sua formação como um orquestrador de contornos clássicos.
Não somente pelas inclinações clássicas de Gomes, a escolha por dois tímpanos
reflete, em parte, uma crença na Itália de que dois tambores de tímpanos seriam mais que
suficientes para a execução das obras até aquela época. Os instrumentos já estavam dotados
de mecanismos que permitiam mudança de afinação em pouco tempo e, justo por isso, Arrigo
Boito, literato e operista contemporâneo a Gomes, afirmava: 
Três tímpanos de calibre diverso não existe; o terceiro duplicará o pequeno
ou  o  grande  […].  Portanto,  dada  a  facilidade  com a  qual  o  timpanista,
girando o mecanismo do instrumento, pode mudar a nota (ele pode realizar
essa transposição em até uma quarta, ao longo de apenas dois compassos em
Figura 22- Prelúdio da ópera Maria Tudor (p. 3 do manuscrito autógrafo). Apesar de tamburo ser comumente
adotado pelas editoras da obra de Gomes, rollo (em português rulo) é indicação referenciada pelo compositor
ao instrumento, nos manuscritos autógrafos de seus prelúdios e sinfonias.
106
tempo lento) dada essa facilidade, é inútil indicar na partitura três tímpanos;
bastam os dois habituais89 (MEUCCI, 1998, p. 188).
Mais à frente, Boito acrescentará que apenas em casos excepcionais caberia um
terceiro tímpano, demonstrando-nos que tal necessidade ocorreria quando uma terceira nota
precisasse ser acionada de imediato. Correspondendo ou não a uma verdade, essa observação,
vinda de  um operista  contemporâneo a  Gomes,  ajuda-nos  a  ilustrar  o  resistente  contexto
orquestral italiano a que o brasileiro estava inserido.
Para  seus  primeiros  trabalhos  pode  não  ser  nenhuma  novidade,  mas  quando
analisamos  Don  Carlos (1867)  de  Verdi,  observamos  logo  nos  primeiros  compassos  o
emprego evidente de três tímpanos (Fá, Sib e Mib), ao passo que a última ópera de Carlos
Gomes, Condor (1891), ainda mantinha um par de tímpanos em seu prelúdio e o cuidado de
separar por longas pausas o momento da mudança para a nova afinação.  Otello  (1887), de
Verdi,  serve-nos ainda como um melhor  exemplo,  pois foi  estreado quatro anos antes  no
mesmo palco que Condor, mas também já fazia uso de mais que dois tímpanos.
Mesmo  com  esses  procedimentos  clássicos,  não  podemos  nos  esquecer  do
contexto de Gomes numa época em que a Itália consumia em larga escala o gênero do grand
opéra.  Nele,  as  grandes  orquestras  tinham  preponderância.  Passa  a  ganhar  espaço  um
idiomatismo generalizado nos diversos grupos orquestrais – cordas, madeiras e metais –, que
exaltam a repetição em grandes blocos (trilos na orquestra e rulos na percussão) ou ainda a
repetição frenética de padrões motívicos em massa (Figura 23).
Sinal dessa adesão, verifica-se nas mãos de Gomes, a valorização desses extensos
89 No original: Tre timpani di calibro diverso non esistono; il terzo è un doppio del piccolo o del grande […].
Quindi data la facilità colla quale il timpanista girando il cercchio dello strumento può mutar nota (egli può
trasportare il suono in due battute larghe di tempo anche ad una quarta) data questa facilità è inutilissimo
l’indicare in partitura tre timpani; bastano i due normali.
Figura  23-  Prelúdio  de  Maria  Tudor  (c.  13-15).  Aproximação  da  linguagem da orquestra  à  linguagem da
percussão  logo  nos  primeiros  compassos.  Empréstimos  de  idiomatismos.  Trilos na  orquestra  podem  ser
associados aos rulos da percussão, uma correspondência existente nessa ópera.
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e repetidos motivos, que dialogam frequentemente com o grupo da percussão e, aumentando
em dramaticidade, contrastam e dão coesão à forma, quando da aparição das bem torneadas
linhas melódicas – tão caras à tradicional ópera italiana. No prelúdio de  Maria Tudor, por
exemplo, a representatividade dos trilos e da sucessão rápida de semicolcheias em forma de
ornamento são exploradas por Gomes desde os primeiros compassos e dialogarão com os
rulos dos tambores.
Em  Carlos  Gomes,  o  grupo  da  percussão,  ainda  que  dispostos  à  maneira
tradicional, é utilizado para fortalecer tal escrita e reforçar tais idiomatismos. Também, como
em  qualquer  outro  grupo  orquestral  (cordas,  madeiras  ou  metais),  Gomes  procura  na
percussão  novas  possibilidades  de  combinações  sonoras  –  incluindo  a  de  tambores  com
cordas. Agora, seu perfil de orquestrador aproxima-se a Meyerbeer, compositor famoso de
grands opéras e bem festejado na Itália por suas óperas90.
Berlioz,  em seu  Grande trattato  e Carse,  em sua  History of orchestration,  são
alguns dos tratadistas que atribuem a Meyerbeer a maior parte dos méritos na popularização a
essas combinações. São combinações ainda pouco utilizadas para a época, tal qual o uso de
tímpanos e caixa, ambos em rulo, como ocorre em sua ópera Les Hugenots:
Não  nos  esqueçamos,  entretanto,  que  Meyerbeer  soube  extrair  uma
sonoridade particular e terrível da reunião de uma caixa com os tímpanos
através do famoso rulo em crescendo da  Benedizione dei pugnali,  em seu
Ugonotti (BERLIOZ, 1912, v. 3, p. 108).
O modo de utilização do rulo na escrita de Carlos Gomes ocupa significado de
grande importância para a análise de seu estilo como orquestrador. Trata-se de recurso não
restrito apenas à percussão, mas sugestivamente imitado por todos os grupos dentro de seu
efetivo  orquestral  –  cordas,  madeiras  e  metais.  É  através  dos  rulos  que tal  procedimento
funciona como uma poderosa ferramenta de Gomes para homogeneização da sonoridade das
seções orquestrais, aproximando naturezas idiomáticas tão distantes.
90 Esse reconhecimento alcança Meyerbeer em vida e se estende anos após sua morte, mesmo na Itália, como é
o  caso  das  comemorações  que  ali  se  fizeram  ano  seguinte  à  chegada  de  Gomes  em  Milão.  Esse
acontecimento é relatado por carta de Gomes a Francisco Manoel da Silva, onde o campineiro expressa sua
admiração pela sinfonia da ópera L'Étoile du Nord, de Meyerbeer, reconhecida por seus efeitos no âmbito da
orquestração.
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Diferente dos idiofones, que também agregam em seu repertório de idiomatismos
o rulo, os instrumentos de “pele” mostram-se preferíveis por Gomes na hora de combinar com
outros  timbres  da  orquestra.  Este  é  um  expediente  particular  na  escrita  de  Gomes  que,
afastando a percussão da função convencional de acompanhamento para a época, inclui os
tambores91 em sua pesquisa por novos timbres. 
Acrescenta-se a isso a maneira artesanal  com que Gomes faz uso da faixa de
tessitura  para  sua  percussão:  bombo e  tímpanos mais  graves  e  caixa  clara  mais  agudo –
resultado diretamente proporcional ao tamanho dos ressonadores (tambores).
Os exemplos das figuras 24 e 30 ilustram o cuidado do compositor em associar o
surgimento da caixa em rulos com os instrumentos de tessitura mais aguda. Temos na figura
24  uma  predileção  de  Gomes  pelas  madeiras  agudas,  que  repetem  uma  figuração  em
semicolcheias sobre o rulo de caixa-clara com triângulo. Cabe ressaltar que não apenas os
trilos, mas também a sucessão de figuras rápidas ou ornamentadas são utilizadas por Gomes
na tentativa de sobrepor, ou dialogar, com tais rulos – procedimento que facilita a conversa de
duas famílias tão diferentes.
Como  já  tratado  no  capítulo  2,  o  Tratado de  Berlioz,  documento  de  grande
impacto para o ensino da disciplina em Milão. Certamente o conteúdo do tratado chega ao
campineiro através das classes particulares com Alberto Mazuccato, independentemente  se
Gomes  teve  ou  não  acesso  ao  exemplar  físico  da  obra,  pois  diversas são  as  soluções
91 Na orquestra de Carlos Gomes: bombo, tímpanos e caixa. Em virtude de seus ataques menos pronunciados
que aqueles dos idiofones, os instrumentos de peles são preferíveis por Gomes na hora fundi-los com outros
timbres da orquestra.
Figura  24-  Prelúdio  de  Maria  Tudor  (c.  41-43).  Síntese  rítmica.  Enquanto  toda  a  orquestra  e  demais
instrumentos de percussão calam após a colcheia da cabeça do compasso, são acionadas apenas as madeiras
agudas em semicolcheias, combinadas com os rulos de caixa e triângulo.
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encontradas por Gomes em comunhão aos ensinamentos do tratado, em especial, ao modo de
uso da percussão.
A propósito do bombo, encontramos a seguinte observação de Berlioz, traduzida
pelo professor de Gomes:
Batem-se estupidamente os tempos fortes em todos os compassos, esmagam
a  orquestra,  exterminam as  vozes;  […]  É  inútil  acrescentar  que  em  tal
sistema o bombo é quase sempre acompanhado dos pratos,  como que se
esses  dois  instrumentos  fossem por  suas  naturezas  inseparáveis.  […] No
entanto,  o  pianíssimo  do  bombo  é  obscuro  e  ameaçador  (quando  o
instrumento é bem construído e de grande dimensão): assemelha-se a um
golpe de canhão distante92 (BERLIOZ; MAZZUCATO; PANIZZA, v. 3, p.
104).
A respeito  de  Carlos  Gomes,  vemos  a  interpretação  que  faz  do  bombo  bem
concatenada com os ensinamentos do tratado (Figura 25). O surpreendente trecho que lemos
abaixo  é  fragmento  de  uma carta  escrita  por  Gomes  a  Tornaghi,  funcionário  da  Ricordi.
Gomes insiste:
Escrevi também para a administração do teatro Scala fazendo observar, em
tempo hábil, a disponibilidade de um bombo em tamanho duplo, para efeito
dos golpes de canhão sobre o palco. Esse bombo deve ser de um metro e
meio quadrado – dimensão necessária, tendo em vista a vastidão do palco
cênico  do  Scala e  para  maior  efeito  do  ribombo,  colocado  em qualquer
altura.
Em Gênova, já consegui encontrar esse instrumento especial, mas no Scala
ele não existe e necessitará absolutamente mandar alguém a Gênova para
copiar o modelo ou então pegar emprestado com o Taddei (algo que acho
difícil)93 (VETRO, 1977, p. 105).
92 No original: Si battono stupidamente i tempi forte in ogni misura, si schiaccia l'orchestra, si sterminano le
voci; […] È inutile d'aggiungiere che in tale sistema la grand cassa è pressoche sempre acompagnata dai
piatti, come se questi due strumenti fossero per loro natura inseparabili. […] Invece il pianissimo della gran
cassa è tetro e minaccioso (quando lo strumento sia bene costruito e di grande dimensione): rassomiglia ad un
colpo di canone lontano. 
93 No original: Ho scritto anche all' Impresa alla Scala, facendo osservare, in tempo utile, l'occorrenza di una
Gran Cassa doppia per l'effeto dei colpi di cannone sul palcoscenico. Questa Gran Cassa deve essere di un
metro  e  mezzo quadrato,  dimenzione necessaria  riguardo  alla  vastità  del  palco  scenico  de  Scala,  e  per
maggiore effetto del rimbombo, posta in qualche elevatezza.
A Genova lo trovai già fatto questo speciale istrumento, ma alla Scala non esiste, e bisognerà assolutamente
mandare qualcuno a Genova per il modello, oppure farsi prestare dal Taddei (il che trovo difficile). 
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A insistência de Gomes e seu cuidado aos detalhes na aquisição do instrumento,
mostra a importância da ferramenta para seu trabalho artístico. Gênova foi a cidade italiana
que estreou Salvator Rosa, mais especificamente no teatro Carlo Felice, em 21 de março de
1874. A carta de Gomes data de 27 de julho de 1874, portanto poucos meses depois, e revela-
nos suas intenções em colocar sua ópera no palco do teatro Scala.
Muito diferente da literatura orquestral até o século XIX, que escrevia-se linhas de
bombo e pratos de maneira tão semelhantes que encorajava-se a ocupar o mesmo pentagrama,
na produção gomesiana, a correspondência entre esses dois instrumentos é progressivamente
enfraquecida. Bombo chega a ser mais associado aos tímpanos que aos pratos – ambos em
situação de rulo. Tal procedimento ocorre à medida que nos aproximamos de seus últimos
prelúdios  orquestrais,  até  chegarmos  a  Condor,  onde  não  impera  mais  qualquer
correspondência entre pratos e bombo, mas estreita dependência com tímpanos.
A partir de seu primeiro prelúdio da  Fosca (187294), primeiros trabalhos de sua
fase italiana, percebemos que a todos os momentos que bombo é acionado Gomes o utiliza
com tímpanos. O termo grancassa sola refere-se à utilização de bombo sem a participação de
pratos. O pentagrama superior refere-se aos tímpanos (Figura 26).
94 1872 é a data de escrita contida em seu manuscrito autógrafo. Não confundir com a data de estreia, que se
fará em 1873.
Figura 25- Sinfonia de Salvator Rosa (compassos iniciais). Vê-se no quarto compasso os
grandes  membranofones  –  tímpanos  e  bombo  –  acionados  para  imitarem  o  tiro  de
canhão.
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As ocasiões seguintes em que bombo será acionado ocorrem em conjunto à linha
dos tímpanos, com a intervenção dos pratos limitando-se em articular apenas os inícios ou
finais das frases. No próximo exemplo, vemos a indicação de Colpo coi Piatti ao término de
uma frase com bombo e tímpano (Figura 27).
Apesar da retomada de Carlos Gomes aos contornos tradicionais que imperavam
na Milão de sua época para escrever seu Salvator Rosa, percebemos no grupo da percussão a
continuidade desse raciocínio: bombo mantém-se em maior correspondência com tímpanos –
em rulos. Ainda que de maneira comedida, já aponta para um total desmembramento com os
pratos,  que  se  materializará  em seus  últimos  prelúdios  –  Lo Schiavo  e  Condor  –  o  que
entendemos com uma evolução dentro da produção orquestral do campineiro.
Na sinfonia de Salvator Rosa, com as indicações de sola, colpo e tremolo, exige
bombo separado dos  pratos,  com um golpe  seguido de trêmulo.  O mesmo é exigido aos
Figura  27-  Manuscrito  autógrafo  do  prelúdio  de  Fosca.  Tímpanos,  bombo  e  pratos.  O
pentagrama superior pertence aos tímpanos.
Figura  26-  Manuscrito  autógrafo  do  prelúdio  de  Fosca.  Primeira
entrada do bombo. A linha dos tímpanos localiza-se acima.
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tímpanos, em que Gomes propõe mesmo efeito para os dois instrumentos, justificada pelas
indicações: Colpo e Tremolo (Figura 28).
No prelúdio da ópera Maria Tudor (Figura 29), vemos uma escrita mais híbrida na
utilização do bombo: ora com grande afinidade aos pratos, ora em forte correspondência aos
tímpanos. Novamente, o orquestrador isola pratos desse expediente quando indica na linha do
bombo sola.
Na  figura  30,  notamos  novamente  a  organização  do  orquestrador  na
correspondência  de  tessituras,  como  já  mencionado.  Ambas  em  rulo,  Gomes  cria
Figura 28- Manuscrito autógrafo de Salvator Rosa (1874). Primeira participação do
bombo na sinfonia.  Igual  procedimento é imitado por ambos os  instrumentos e
separado de pratos.
Figura 29- Manuscrito autógrafo de Maria Tudor (c. 33-38). Primeiros compassos do bombo, onde vemos sua
utilização em comunhão aos tímpanos: quatro compassos repetidos por colcheias antes de iniciarem o rulo. Os
demais instrumentos de percussão permanecem em silêncio.
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correspondência  de  cordas  graves  com  tímpanos  e  cordas  agudas  com  caixa-clara.  A
conversação  entre  dois  grupos  tão  distantes  idiomaticamente  fez-se  possível  pelo  recurso
adotado pelo cuidadoso Gomes: associar as notas rápidas (semicolcheias nas cordas) aos rulos
da percussão.
Para mais uma observação ao orquestrador criterioso que foi Gomes, vemos no
exemplo seguinte sua clara intenção em explicitar rulos de fusas no contexto da percussão.
Considere-se as diferenças de instrumentos (tímpanos e bombo) para executarem uma mesma
figura  em concomitância,  enquanto  o  restante  da  orquestra  permanece  em silêncio.  Algo
semelhante ocorre no prelúdio ao quarto ato de Lo Schiavo, mas apenas com tímpanos, onde o
orquestrador também exige essa distinção (Figura 31).
Figura 30- Prelúdio da ópera Maria Tudor (c. 52-56). Organização dos membranofones por tessituras: o rulo
dos tímpanos ocorre com contrabaixos em semicolcheias, enquanto o rulo da caixa-clara ocorre com violinos
em semicolcheias.
Figura 31- Prelúdio de Maria Tudor (c. 115-119). Tímpanos e bombo. Diferenciando rulos de fusas.
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Semelhante procedimento ocorre em Lo Schiavo (Figura 32):
As duas únicas participações do bombo no prelúdio do primeiro ato da ópera Lo
Schiavo ocorrem em plena  dependência  com tímpanos  (Figuras  33  e  34).  É  interessante
relembrar que, em muitos momentos, há na seção da percussão de Gomes uma tentativa de
organização  norteada  por  parâmetros  sonoros,  como  exemplo,  entre  tessitura  ou  entre  a
natureza  da  vibração  do  som  (ex.  membranofones  com  baquetas).  Esse  cuidado  em
homogeneizar timbres o acompanhará mesmo quando se utilizando de instrumentos de pouca
afinidade,  como  é  o  caso  de  instrumentos  com  ataque  muito  pronunciado.  A figura  33
demonstra  também a  utilização  de  um triângulo  com tímpanos  e  bombo  (idiofone  entre
membranofones), onde o triângulo é acionado somente após a entrada dos membranofones,
que iniciaram com pouca intensidade.
Figura 32- Prelúdio ao primeiro ato de Lo Schiavo (c. 77-80). 
Figura 33- Prelúdio ao primeiro ato de Lo Schiavo (c. 26-27 e 30-31). O idiofone só entrará após os
rulos de membranofones.
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Nessa mesma ópera – prelúdio ao quarto ato, denominado Alvorada –, o bombo é
acionado novamente com tímpanos em linhas semelhantes (Figura 34):
E finaliza a frase, confirmando o desligamento entre bombo e pratos (Figura 35):
Finalmente, como mencionado, no prelúdio da ópera  Condor temos um bombo
plenamente desmembrado de pratos ou triângulo e completamente dependente de tímpanos.
Em verdade, comedidas são as participações do bombo no referido prelúdio, mas essas fazem-
se inteiramente vinculadas à sonoridade dos tímpanos (Figuras 36 e 37).
Para  esse  prelúdio,  Gomes  utiliza-se  de  duas  espécies  de  membranofones
(tímpanos e bombo) e duas de idiofones (triângulo e campanelli). As reduzidas participações
desses instrumentos ocorrem, principalmente, aos pares (Figuras 36, 37 e 38). Os idiofones
são acionados apenas para o allegro vivacissimo quando a tessitura médio aguda da orquestra
Figura 34- Prelúdio ao quarto ato de Lo Schiavo (c. 10-11) Entrada do bombo e forte correspondência
com a linha dos tímpanos.
Figura 35- Prelúdio ao quarto ato de Lo Schiavo (c. 83-85).
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é  explorada.  Nem mesmo para  o  convencional  reforço  de  tutti orquestrais,  ou  em finais
conclusivos, são os idiofones acionados – o que nos aponta a diligência de Gomes ao texto
musical.
Figura  36- Prelúdio de  Condor (c. 23 e 24). Primeira aparição do bombo.
Linha dependente com a dos tímpanos.
Figura 37- Prelúdio de Condor (c. 30-31). Segunda e última aparição do bombo. Linha dependente com a
dos tímpanos.
Figura 38- Prelúdio de Condor (c. 44 – 47). Idiofones de tessitura aguda – única participação no prelúdio.
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3.2.2. Sopros: o cimbasso
Na produção gomesiana, o instrumento alvo de maior número de interpretações
equivocadas é certamente o cimbasso. O termo esteve presente em suas obras da fase italiana
por cerca de uma década, ocupando lugar antes reservado ao oficleide – fase brasileira de
Gomes (Figura 39).
Escrito em clave de Fá e situado abaixo dos trombones, o termo cimbasso oferecia
sustentação ao grupo dos sopros e revela-se comum não apenas nas obras do campineiro, mas
de  diversos  compositores  italianos  do  século  XIX,  tais  como  Niccolò  Paganini,  Vicenzo
Bellini e Giovanni Pacini – e possivelmente Verdi, em suas primeiras óperas95. 
Fabricado  em madeira,  trata-se  de  um instrumento  muito  mais  cilíndrico  que
cônico,  semelhante  a  um  fagote,  mas  tocado  com  bocal  (Figuras  40  e  41).  Segundo  o
musicólogo italiano Renato Meucci, estudioso da organologia italiana, o  cimbasso teve sua
participação nas orquestras italianas no curto período entre 1825 e 1835, numa tentativa de
substituição ao antigo serpentão (MEUCCI, 1989).
95 Como veremos adiante, não deve ser confundido o termo cimbasso – termo genérico de instrumento de sopro
de tessitura grave na orquestra – com o trombone verdi (cimbasso com válvulas, idealizado por Verdi muito
depois do desaparecimento do cimbasso de madeira das orquestras italianas).
Figura  39-  Cimbasso.  Recorte do grupo dos sopros nos primeiros compassos do manuscrito autógrafo da
sinfonia da ópera Salvator Rosa de Carlos Gomes.
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O instrumento não deve ser confundido com o cimbasso moderno, idealizado por
Giuseppe  Verdi  somente  em  1881  e  fabricado  pela  lutheria  da  família  Pelitti.  A  esse
instrumento, que também leva o nome de trombone verdi, Verdi escreverá suas duas últimas
óperas Otello (1887) e Falstaff (1893).
Para  uma  maior  segurança  no  reconhecimento  visual  do  cimbasso primitivo,
deveríamos mencionar uma obra didática atribuída a Bonifazio Asioli (Figura 40) à época de
maior atuação do instrumento. O precioso documento revela-nos uma escala cromática com
seu dedilhado e ilustração96.
Também vale mencionar uma descrição datada de 1826 e registrada no Dizionario
e bibliografia della musica por Pietro Lichtenthal, época de grande atividade do cimbasso nas
orquestras italianas:
Instrumento de metal, do qual acredita-se que tenha como inventor o inglês
Frichot, e que não é nada mais que um serpentão, com a semelhança visual
de um fagote. Possui seis furos, dois dos quais são munidos de chaves para o
dedo mínimo e para o polegar. Na Alemanha são fabricados em madeira de
96 MEUCCI, R. Il cimbasso e gli strumenti affini nell' Ottocento italiano. In: Studi Verdiani, v. 5, p. 150.
Figura  40- Tabela da escala cromática do  cimbasso com ilustração do instrumento, por Bonifazio Asioli, em
Principj elementari di musica compilati dal celebre M.º B. Asioli & breve metodo per ophicleide e cimbasso ,
s.d. [c.1825]. Cópia e publicação por Lugi Bertuzzi, Milano.
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ébano  ou  mogno,  que  possuem  um  timbre  mais  claro  e  uniforme97
(LICHTENTHAL, 1826 apud MEUCCI, 1989, v. 5, p. 111).
Um instrumento efêmero nas orquestras, diversos são os motivos que levaram a
substituição do cimbasso pelo oficleide e, mais tarde, pelo bombardone. Primeiramente, pela
falta de afinidade do cimbasso de madeira com o timbre dos metais – seção que ganhava cada
vez maior autonomia na orquestra italiana e exigia para o representante de tessitura baixa do
naipe um timbre correspondente, oferecendo sustentação nos graves e fazendo harmonia com
os trombones. Há também registros de prolemas de entonação e falta de agilidade, ainda que
de considerável melhora em relação ao serpentão.  Fato instigante é que, mesmo após seu
desaparecimento  das  orquestras  italianas,  o  termo  cimbasso continuou  a  ser  fortemente
empregado nas partituras, levando Meucci (1989) a sugerir para o termo uma derivação de
corno basso, grafado inicialmente como  c.basso  – ambos os termos,  c. basso e  cimbasso,
97 No original: Strumento d' ottone, di cui si crede inventore l'inglese Frichot, che non è altro che un serpentone,
avendo la figura di un fagotto. Esso ha sei buchi, due de' quali sono muniti di chiavi per il piccolo dito e per
il pollice. Nella Germania se ne sono fatti di legno d'ebano e di mogano, che hanno un suono più chiaro e più
eguale.
Figura 41: Serpentão (à esquerda) e cimbasso (à direita). Photo courtesy of Berlioz 
Historical Brass.
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possuem pronúncia aproximada na dicção italiana.
É inequívoco que os dois termos corno basso e cimbasso são sinônimos […].
Sugiro aqui, de uma forma de todo hipotética, que o termo cimbasso derive
de fato de uma forma gráfica abreviada de corno basso ou talvez corno in
basso,  escrito  inicialmente  c.  basso ou  c.  in  basso,  do  qual  cimbasso98
(MEUCCI, 1989, v. 5, p. 111).
Ao passo  que o  termo era  genérico,  oferecendo  liberdade para  o  emprego  de
qualquer  instrumento  que  estivesse  em  voga  naquele  efetivo  orquestral  –  cimbasso de
madeira,  oficleide ou  bombardone,  dentre outros –,  essa falta de determinação acarretaria
sérios  problemas,  convencendo  em  pouco  tempo  os  compositores  mais  detalhistas  a
discriminarem na partitura qual corno basso deveria ser utilizado, como mais tarde também o
fez Gomes.
Para  uma  organização  cronológica  dos  principais  corni  bassi utilizados  na
península itálica,  é reveladora a  definição de Luigi Rossi (1805-1863) – responsável pela
tradução  italiana  do  tratado  de  Anton  Reicha99.  Publicada  no  Dizionario  della  lingua
italiana100 Rossi, ao definir o oficleide, afirma: “o oficleide, nascido do cimbasso – que havia
substituído  o  serpentão  –,  deu  origem ao  moderno  bombardone”.101 Observamos  com tal
afirmação a seguinte ordem:
serpentão →cimbasso → oficleide →  bombardone
A figura 42 resgata duas imagens mais  aproximadas dos modelos,  afinações e
época dos instrumentos pertencentes ao contexto de Gomes: oficleide102 e bombardone103. Os
98 No original: È inequivocabile che i due termini " corno basso" e “cimbasso” sono sinonimi […] Suggerisco
qui, in forma di tutto ipotetica, che il termine "cimbasso" derivi proprio da una forma grafica abbreviata di
“corno basso” o forse “corno in basso”, scritto inizialmente “c. basso” o “c. in basso”, da cui “cimbasso”.
99 Anton Reicha foi professor no Conservatório de Paris. Seu tratado foi traduzido por Luigi Rossi e intitulado
Corso di composizione musicale, primeiramente publicado em Paris (1817) e publicado em Milão [ca. 1839].
Tornou-se um dos mais visitados tratados para estudo da disciplina orquestração da Itália, como proposta de
assimilação das novidades orquestrais transalpinas.
100TOMASEO; BELLINI. Dizionario della lingua italiana, 1861-1879 apud MEUCCI, Studi verdiani, 1989, v.
5, p. 120.
101No original:  l'oficleide,  nato  dal  cimbasso,  che  aveva  surrogato  il  serpente,  diede  origine  al  moderno
bombardo [bombardone].
102Disponível em: https://archive.org/details/mma_bass_ophicleide_in_bflat_501671 (Acesso: 27 out 2016).
103 Disponível  em:  http://collections.ed.ac.uk/mMusical  Instrument  Museums  Edinburghimed/record/14825
(Acesso: 27 out 2016).
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instrumentos  não  foram fabricados  na  Itália,  mas  obedecem às  descrições  do  tratado  de
Berlioz – traduzido por Mazzucato (1846-47) – e as citações utilizadas por Meucci (1989).
Um importante exemplo da utilização do termo cimbasso de modo generalizado
na partitura ocorre pouco depois à estreia de Il Guarany no alla Scala. Verdi levava ao palco
do  mesmo  teatro  sua  ópera  Aida, sob  a  regência  de  Franco  Faccio.  Verdi,  numa
correspondência a Giulio Ricordi, administrador do espetáculo, observava:
Insisto ainda pelo quarto trombone. Aquele bombardone não é possível. Diga
a Faccio, consulte, se crer necessário, também o primeiro trombone, para ver
o que convém fazer… Eu amaria um trombone baixo, que é da família dos
outros; mas se resultar muito extenuante e muito difícil em tocar pegue ainda
um dos costumeiros oficleides que descem ao Si grave. Enfim, tudo o que
quiserem,  mas não aquela  droga de  bombardone que não se une com os
Figura 42: Oficleide em Sib (Metropolitan Museum of Art, c. 1830)
e Bombardone em Fá (Musical Instrument Museums Edinburgh, c.
1850).
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outros104 (MEUCCI, 1989, v. 5, p. 124).
Percebe-se  na  conversa  a  existência  de  vários  instrumentos  graves  para
acompanhar o naipe de trombones, enquanto a partitura registra tão somente cimbasso – cerca
de quase três décadas de seu estado obsoleto.
Semelhantemente,  Gomes,  que  pisa  em  solo  italiano  apenas  em  1864,
possivelmente nunca tenha tomado contato com o  cimbasso de madeira – instrumento em
desuso há mais de vinte anos nas orquestras italianas, e maior tempo na orquestra do teatro
Scala.  Entretanto,  Gomes  também  se  apodera  do  termo  genérico  desde  seus  primeiros
exercícios de orquestração – como visto em La tempesta – até a sinfonia de Salvator Rosa,
quando passa a discriminar no papel qual o  corno basso – ou melhor,  cimbasso – desejava
para sua obra (Figura 43). 
104No original: Insisto ancora  per  il  Quarto  Trombone.  Quel  Bombardone non è  possibile.  Dite  a  Faccio,
consulti, se crede anche il Primo Trombone, per vedere cosa conviene fare … Io amerei un Trombone Basso
che è della famiglia degli altri; ma se riesce troppo faticoso e troppo difficile a suonare, prendete ancora uno
dei  soliti  Oficleidi  che  vanno  al  si  basso.  Insomma  tutto  quello  che  volete,  ma  non  quel  diavolo  di
bombardone che non si unisce com gli altri.
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À medida que avançamos na análise de suas obras, percebemos a predileção de
Gomes pelo  bombardone,  demonstrada pelo quadro 10. Do ponto de vista do timbre e da
extensão, o bombardone foi instrumento privilegiado pela conicidade e diâmetro de seu tubo.
A existência  desse  instrumento  na  sessão  dos  metais  também  traz  como  justificativa  a
necessidade de maior intensidade sonora e alcance aos extremos graves da faixa orquestral –
ambas  as  necessidades  motivadas  pelo  massivo  crescimento  das  orquestras  no  séc.  XIX.
Entretanto, as limitações do  bombardone residiam na falta de perícia para notas de rápida
sucessão e limitada capacidade expressiva – pouco eficiente nos cantabili – atributo tão caro à
lírica italiana da época.
Figura 43- Recorte do grupo dos metais no manuscrito autógrafo do prelúdio da ópera  Maria Tudor de Carlos
Gomes. Vê-se na figura os primeiros compassos tocado pelo bombardone (c. 29).
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Ópera Estreia Abertura Instrumento
A noite no Castello 1861 Prelúdio Oficleide
Joanna de Flandres 1863 Prelúdio Oficleide
Il Guarany 1870 Prelúdio Cimbasso
Il Guarany 1871 Sinfonia Cimbasso
Fosca 1872/1873105 Prelúdio Cimbasso
Salvator Rosa 1874 Sinfonia Cimbasso
Fosca 1878 Prelúdio Bombardone
Maria Tudor 1879106 Prelúdio Bombardone
Lo Schiavo 1887 Prelúdio Bombardone




Quadro  10-  Relação  dos metais  de  tessitura  baixa empregados  por  Gomes  nos
prelúdios e sinfonias de suas óperas em ordem cronológica.
 
O bombardone não deve ser confundido com a tuba moderna  (denominada bass-
tuba, basso tuba ou contrabasso d’armonia, na tradução de Alberto Mazzucato), adotada nas
orquestras italianas somente em 1881, após votação em congresso divulgado pela  Gazzetta
Musicale di Milano, como veremos pouco mais adiante.
Com as informações contidas na tabela acima, notamos a utilização de quatro
indicações ao termo cimbasso e quatro ao termo bombardone. Deve se ressaltado que, para o
cimbasso,  a  indicação  nas  partituras  de  Gomes  corresponde  a  um  jargão,  e  jamais  ao
instrumento de madeira desaparecido há trinta anos dos efetivos orquestrais italianos – em
especial  do teatro  Scala,  quando da  estreia  de Il  Guarany em 1870. Segundo Meucci,  o
bombardone também não escapou de ser incluído no jargão italiano de cimbasso:
105 A data de 1872 presentes no manuscrito original refere-se à data de sua composição, com estreia em 1873.
106 A data de 1878 presente no manuscrito original refere-se à data de sua composição, com estreia em 1879.
107 Situação do elenco (primeiras estantes e técnicos) quando da estreia de  Condor (1891) no  alla Scala di
Milano.  Informação  presente  em  VIRMOND,  M.  Construindo  a  Ópera  Condor:  o  pensamento
composicional de Antonio Carlos Gomes. Campinas, 2007. 332 p. Tese (Doutorado em Música). Instituto de
Artes. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, 2007, p. 142.
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A  progressiva  afirmação  do  instrumento  bombardone não  impediu  a
sobrevivência do jargão do agora anacronístico termo  cimbasso,  que vem
aliás bem rapidamente aplicado mesmo ao novo instrumento108 (MEUCCI,
1989, v. 5, p. 121).
A respeito  das  limitações  do  bombardone,  Hector  Berlioz,  em seu  tratado  de
orquestração traduzido pelo professor de Gomes, registra-nos:
Esse instrumento possui um som fortíssimo, mas não pode executar senão
sucessões em movimentos moderatos. Os trechos de agilidade e trillos lhes
são impossíveis. É de um bom efeito nas grandes orquestras em que haja
muitas partes de sopros109 (BERLIOZ, 1912, v. 3, p. 61).
A época foi de inconsistência na seção dos metais das orquestras italianas, onde o
gosto  de  cada  compositor,  ou  intérprete,  variava  a  cada  obra,  exigindo  do  compositor  a
discriminação  do  instrumento  que  desejava  ao  início  da  partitura.  A escrita  musical  era
portanto direcionada para as peculiaridades do baixo escolhido. Como exemplo, no caso de
Gomes, que desejava o timbre escuro e de grande proximidade à seção dos metais, precisou
renunciar trechos de maior agilidade para utilizar-se do  bombardone, além de poupá-lo em
dinâmicas  leves  ou  de  solos  cantabili,  utilizando-o  sempre  em  combinação  com  outros
timbres para atenuar sua sonoridade por vezes agressiva.
Por outra parte, Verdi manteve-se sempre contrário à aceitação do bombardone em
sua orquestra, em principal, pela falta de afinidade do instrumento ao coro dos trombones.
Para  Verdi,  o  instrumento  ideal  a  essa  tarefa  deveria  ser  uma  espécie  de  trombone,
prolongando a tessitura do naipe até a faixa extremo grave da orquestra, sem distanciar-se das
características  tímbricas  do  instrumento.  Toma  lugar  na  lutheria  Pelitti  um  conjunto  de
experiências de Verdi para materialização dessa sonoridade.
De  longa  tradição  milanesa,  os  Pelitti  já  haviam  colaborado  com  Verdi  na
encomenda de exclusivas trombetas para a ópera Aida e avançavam com inúmeros protótipos
de  corni  bassi para  o naipe  dos  trombones.  Alguns protótipos  eram levados  às  feiras  de
108No original: Il progressivo affermarsi dello strumento “bombardone” non impedì comunque la sopravvivenza
gergale dell'ormai anacronistico termine “cimbasso”, che venne anzi bem presto applicato anche al nuovo
strumento”
109No  original:  “Questo  istrumento  ha  un  suono  fortissimo,  ma  non  può  eseguire  se  non  successioni  in
movimenti  moderati.  I  passi  d'  agilità  ed i  trilli  gli  sono impossibili.  È d'  un buon effetto  nelle  grandi
orchestre in cui abbiano molta parte gli strumenti a fiato”.
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exposição,  outros  passavam a  figurar  por  curto  período  nas  orquestras  italianas.  Alberto
Mazzucato menciona a contribuição de Pelitti quando encerra a apresentação da seção dos
metais na tradução do tratado de Berlioz: “Parlando di quelli di recenti invenzione, vanno
distinti quelli del milanese Pelitti” (BERLIOZ; MAZZUCATO, 1912, v. 3, p. 61).
Na  maior  parte  de  vida  efêmera,  essas  recenti  invenzione de  instrumentos,
algumas  oriundas  da  lutheria Pelitti,  pertenciam a  uma fase  de  profundas  discussões  no
aparato orquestral italiano, levando o assunto para decisão e oficialização em Congresso nos
dias 16 a 22 de junho de 1881, em Milão, divulgado pela Gazzetta (Figura 44):
A decisão votada em congresso foi pela padronização das orquestras italianas ao
basso tuba, deliberação jamais aceita por Verdi.
É datada  de  4 de  setembro de 1881 a  publicação da visita  de  Verdi,  Boito  e
Ricordi  para  conhecerem  o  novo  instrumento.  Nomeado  Trombone  Verdi,  e  para  alguns
cimbasso moderno (ou cimbasso de válvula), o instrumento é até aos dias de hoje utilizado
Figura 44- Divulgação pela Gazzetta Musicale di Milano em 19 de Agosto de 1881, p. 311.
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nas orquestras de teatros italianos para execução da produção do mestre de Busseto. A figura
45 trata de dois acontecimentos de grande importância para a época – a visita de Verdi para
conhecer o  cimbasso moderno (trombone Verdi) e a divulgação do  Congresso de Músicos
Italianos, dois eventos em paralelo e com resultados bem opostos.
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Na coluna à direita (Figura 45) lemos:
Figura 45- Visita de Verdi à lutheria Pelitti divulgada em mesma página que o Congresso. Ambos cuidando de
um mesmo assunto, mas adotando medidas contrárias.
129
De fato Verdi, unido ao maestro Boito e ao senhor Giulio Ricordi, foram no
mencionado  dia  ao  estabelecimento  Pelitti,  onde  fizeram  repetidos
experimentos  com  o  novo  trombone  baixo  em  Sib,  oitava  abaixo  do
trombone tenor.  O novo instrumento mostrou esplêndidos resultados pela
extensão,  timbre,  sonoridade,  força,  doçura  e  facilidade  de  execução,
timbrando perfeitamente com os outros trombones. Resultou, por fim, que na
orquestra seria necessário a adoção de dois trombones tenores em Sib, de um
trombone  baixo,  e  do  novo  trombone  baixo  em  Sib  [contrabaixo],
alcançando de modo perfeito, homogêneo, eficaz o quarteto dos trombones,
sem levar para a orquestra especiais timbres de banda, que alteram a fusão
dos vários instrumentos110 (GAZZETTA MUSICALE DI MILANO, 1881,
Nº 36, p. 319).
A respeito da participação da lutheria Pelitti em diversas ocasiões e contribuições
de instrumentos de metais para os efetivos orquestrais italianos, Renato Meucci afirma:
A verdadeira glória inventiva de Giuseppe [Pelitti], o filho, é por sua vez o
instrumento que, em homenagem ao seu famoso inspirador, levou o nome de
trombone basso Verdi. […] Essa apreciação assegura o sucesso do Trombone
Verdi  que,  hoje  em  dia,  após  seu  renascimento  na  década  de  1970,  é
geralmente chamado  cimbasso, um nome antes aplicado àquele modelo de
madeira e campana de bronze111 (MEUCCI, 2009, p. 113).
A figura 46 traz a imagem do Trombone Verdi em Sib112.
110No original: Infatti il Verdi, unitamente al maestro Boito ed al signor Giulio Ricordi, si recò in detto giorno
allo  Stabilimento  Pelitti  ove  si  fecero  ripetuti  esperimenti  col  nuovo trombone basso in  sib.,  ottava  del
trombone  tenore.  Il  nuovo istrumento  ha  dato  splenditi  resultati  per  estensione,  timbro,  sonorità,  forza,
dolcezza e facilità de esecuzione, accoppiandosi di modo perfetto cogli altri tromboni. Risultò infine che
nel’orchestra sarebbe necessaria l’adozione di due tromboni tenore in sib, uno trombone basso, e del nuovo
trombone basso in sib, riuscendo di tal modo perfetto, omogeneo, efficace il quartetto di tromboni, senza
portare in orchestra timbri speciali di banda, che alterano la fusione dei vari strumenti.
111No original: The real inventive glory of Giuseppe [Pelitti], the son, is in turn the instrument that, in honour of
its famous inspirer, took the name of trombone basso Verdi. […] This critique ensured the fortune of the
trombone basso Verdi, which nowadays, after its revival in the 1970s, is usually called ‘cimbasso’, a name
which should instead be applied to the wooden model with brass bell.
112 Disponível em: http://www.tubaforum.it/Lists/Articoli/images/james_gourlay_cimbasso_paper.pdf (Acesso: 
27 out 2016).
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Diferente  de  Verdi,  que  buscava  um  representante  grave  para  o  naipe  dos
trombones, Gomes tinha como preocupação a sonoridade da seção dos metais como um todo
e, não por acaso, dava maior atenção a um instrumento de sonoridade escura. Por esse motivo,
nunca mais retornando ao oficleide após seus experimentos com o bombardone. Do ponto de
vista do ideal de sonoridade buscado para a época, momento em que as orquestras como um
todo passavam por adaptações que valorizassem a sonoridade menos brilhante, a insistência
de  Gomes  ao  limitado  bombardone dentro  de  sua  obra  pode,  ao  menos  em  parte,  ser
justificada  por  esse  ganho  de  consistência  e  escuridade  dentro  dos  metais.  Tendo  como
resultado a conicidade do instrumento, o bombardone era, naquele momento, a melhor opção
para escurecer o som do grupo, até a chegada da tuba – instrumento notadamente adotado por
Gomes.
Nesse sentido, as cornetas ocupam função fundamental na seção dos metais de
Gomes, pois podem significar o equilíbrio que faltava nos agudos de sonoridade mais escura
(instrumento cônico) para compensar a sonoridade do bombardone. Uma correspondência que
Figura  46 -  Representação  visual  do
Trombone  baixo  Verdi  (artigo  de  James
Gourlay).
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já existia entre os cilíndricos trompetes e trombones,  resultando em uma sonoridade mais
clara, por vezes brilhante nos agudos dos trompetes. Resta considerar que trompas já tinham
se desmembrado da seção dos metais  e  assumido um novo grupo na orquestra,  dado seu
timbre historicamente afim às madeiras e sua autonomia para fazer harmonia a quatro vozes
na literatura musical do romantismo.
Ao que parece, cornetas aos pares, ou algum outro instrumento semelhante com
funções cromáticas,  já  compunham o naipe dos trompetes  na orquestra  de Carlos Gomes
desde sua fase brasileira nas óperas A Noite do Castello e Joanna de Flandres. É também o
que pode ter encorajado Gomes na Itália a continuar com essa prática, pois que teve início no
Brasil. A informação é também esclarecida com a afirmação de Ronqui (2010):
A resposta sobre o porquê da escolha do  cornet pode apresentar diversas
variáveis, uma vez que muitas foram as obras ensaiadas por Gomes, durante
sua  estada  na  Academia  de  Ópera  Nacional  e  o  contato  com  a
instrumentação dessas óperas poderá ter influenciado o compositor brasileiro
na escolha dos instrumentos. Outra variável é a herança musical do período
de estudos com pai, uma vez que Manuel José Gomes já utilizava os pistons
com características cromáticas em suas cópias, adaptações e orquestrações
(RONQUI, 2010, p. 66)
Como  reflexo  desses  ideais  de  sonoridade,  teremos  de  um  lado  Gomes  se
apoderando  da  tuba  moderna  em sua  estreia  de  Condor e,  de  outro  lado,  Verdi  com  o
cimbasso moderno em suas duas últimas óperas – Otello e Falstaff –, pouco mais tarde, sendo
o instrumento adotado para toda a produção do compositor italiano, mesmo àquelas anteriores
à criação do instrumento. É o que observa Panizza (1912):
Sua sonoridade corresponde a uma oitava inferior do trombone tenor.  Na
Itália, deve-se a Giuseppe Verdi a introdução de um novo instrumento desse
mesmo tipo  e  que  assume o  nome  do grande  músico.  Pretendo falar  do
Trombone baixo Verdi em Sib. […] Hoje em dia esse trombone tornou-se
muito comum nas orquestras italianas, e quase todas as partes de Oficleide,
ou de Tuba,  vem sendo realizadas  com o Trombone Verdi113 (BERLIOZ;
PANIZZA, 1912, v. 3, p. 132).
113No original: Il suo sono corrisponde ad una ottava inferiore del Trombone tenore. In Italia si deve a Giuseppe
Verdi l’introduzione di un nuovo istrumento su questo stesso tipo e che prese il nome dal grande musicista.
Intendo parlare del Trombone basso Verdi in Sib. […] Oggidì questo trombone è divenuto comunissimo nelle
orchestre italiane, e quasi tutte le parti di Oficleide, o di Tuba, vengono suonate col Trombone Verdi.
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Para  melhores  esclarecimentos,  apresentamos  uma  relação  da  extensão  dos
instrumentos  graves  mais  comumente  utilizados  na  península  itálica  para  sustentação aos
metais.  Os  documentos  consultados  foram revisados  por  Anton Reicha,  Bonifazio Asioli,
Hector Berlioz, Alberto Mazzucato e Ettore Panizza (Figura 47).
Curiosamente,  o oficleide foi instrumento utilizado por Gomes mesmo em sua
fase italiana,  mas não como representante grave dos metais  da orquestra  e  sim em naipe
independente, geralmente na função de instrumento de banda sobre o palco – o que ocorrerá
em Lo Schiavo (1887).
Figura 47- Extensão dos instrumentos de metais graves comuns à época de Gomes no cenário da ópera italiana
para execução de harmonia com trombones.
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3.2.3. Cordas: ponto de equilíbrio
O contrato assinado com uma editora para levar aos palcos de grandes teatros uma
produção  operística  exigia,  como  parte  do  compromisso,  a  presença  do  compositor  nos
ensaios. Essa exigência acompanhou Gomes por sua vida e está bem documentada através de
suas correspondências. Em parte, porque a presença do compositor no ambiente de preparo da
obra  poderia  garantir  um  melhor  entendimento  de  suas  concepções  musicais  e,
principalmente, minimizar riscos de catástrofes.
Mas,  meu  querido  Dante,  estou  compromissado com a  editora  Lucca  de
assistir aos ensaios e apresentações de minha outra ópera Fosca ao [Teatro]
Social de Como114115 […] (VETRO, 1977, p. 192)
Taes contractos exigiam que o maestro dirigisse os ensaios e a enscenação
todas  as  vezes  que  representassem  suas  operas,  de  maneira  que  Carlos
Gomes devia constantemente correr de uma a outra cidade onde se cantavam
seus  trabalhos,  sem nenhum acrescimo  remunerativo  […]  (CARVALHO,
1935, p. 101).
Como não bastasse, a leitura aos manuscritos de Gomes revela-nos um compositor
detalhista,  quase ao extremo,  usufruindo frequentemente da notação musical  (sinais)  e  da
notação textual (termos escritos por extenso) para reforçar o já dito e assegurar sua execução.
Também nos sugere sua constante preocupação em registrar no papel as diversas demandas de
sua criatividade artística, recorrendo ao texto por extenso por não encontrar sinais musicais
suficientes que descrevam suas reais intenções. É o caso de termos como tutta forza – quando
a partitura e partes já indicam o sinal do fortíssimo –, ou o termo  legatissimo – quando a
partitura e partes já possuem as ligaduras.
Soma-se a isso a preocupação do compositor quando não poderia estar presente
nos ensaios. É o caso da Sonate in 4 tempi, composta em Milão em 29 de maio de 1894 para
ser executada em Campinas.  Trata-se de um presente de Carlos Gomes ao  Club Musical
Sant’Anna Gomes, dirigido por seu estimado irmão Sant’Anna – violinista por formação. A
composição  escrita  em  quatro  movimentos  tem  como  efetivo  orquestral  uma  obra
114 No original: […]Ma, Dante mio, sono impegnato coll’editrice Lucca di assistere alle prove e andata in scena
dell’altra mia opera Fosca al Sociale di Como.
115 Maggianico, 25 de janeiro de 1886.
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integralmente para cordas – terreno bem conhecido de Sant’Anna –, mas que o compositor
teve  o  esmero  em indicar,  com muito  capricho,  até  mesmo  a  corda  do  instrumento  que
desejava que fosse utilizada, amputando dos intérpretes essa perigosa liberdade e registrando
em papel sua visão da obra. Essa atenção aos detalhes acompanha Carlos Gomes desde suas
primeiras óperas até o último movimento de seu último trabalho finalizado (Burrico de pau).
Na figura 48, o frontispício do trabalho de Gomes assinado pelo próprio compositor116.
Não podemos nos esquecer, conforme já mencionado, de que Carlos Gomes teve
como  principal  campo  de  atuação  um  contexto  altamente  direcionado  ao  aparato  vocal,
obrigando-o formatar sua orquestra ao universo dos cantores, o que resultava para as cordas a
116Material disponível em CCLA – Museu Carlos Gomes. CCLA – ACGomes 017. A referida instituição detém
sua propriedade e é a única a poder autorizar solicitações de reprodução das imagens.
Figura 48- Sonate. Frontispício.
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tarefa  mais  árdua  na  delineação  das  frases  e  articulações.  Essa  dificuldade  pode  ser
compreendida,  primeiramente,  pelo  significado  dado  à  família  dos  arcos  nas  orquestras
italianas da época, entendidas pelos tratados de orquestração aqui estudados como o grupo
mais propício a acompanhar e dialogar com o canto.
Ademais, cabe ressaltar a difícil perícia na execução de uma única parte (linha
musical) executada por vários membros de um mesmo naipe – o que ocorre no universo das
cordas. Tal expediente, para o detalhista Gomes, transforma a tarefa de descrever sua intenção
musical  algo  eloquente.  Indicações  de  articulação,  golpes  de  arco,  dedilhado  e  até
direcionamento de arcadas podem ser alguns dos procedimentos utilizados abundantemente
por Gomes em seus manuscritos, mas frequentemente ignorado em cópias e edições de suas
obras.
Nas figuras 49 e 50, notamos a indicação de cordas por Gomes:  sulla seconda
corda e sulla 4ª corda. Sforzatti e sinais de dinâmica são utilizados para elucidar a acentuação
métrica desejada. Na figura 51 indicações de dedilhados e dupla indicação de crescendo.
Figura  49-  Salvator Rosa (c. 39-40). De cima para baixo: violinos I, violinos II e
violas. Vê-se a indicação de sulla seconda corda e de diminuendo em dois formatos:
sinal e extenso (dim.) entre violas e violinos II.
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Para intérpretes pouco treinados à produção musical de Gomes, uma leitura de
seus manuscritos poderia, num primeiro olhar, beirar a redundância. No entanto, o nível de
exigência para obtenção dos resultados que Gomes desejava extrair  de uma orquestra que
Figura  50-  Salvator  Rosa  (c.  137-138).  De  cima  para  baixo:
violinos I, violinos II e violas.
Figura  51-  Sonate (quarto  movimento).  Vê-se  a  indicação  de
dedilhado além de dupla indicação de crescendo: por sinal e por
extenso.
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acompanhava cantores frente a um público impiedoso, forçava-lhe a registrar sua rigorosidade
em papel. É raro avançarmos dois compassos na leitura de um manuscrito de Gomes sem
depararmos com exigências de articulação e direcionamento de frases. Tudo está ali. Mesmo
semifrases e motivos aparentemente inócuos, recebem articulação monitorada por Gomes – o
que convida  intérpretes  desatentos  a  acentuar  tudo e desmoronar  o esmerado trabalho do
artista.
Na figura 52, embora os dois primeiros compassos indiquem o sinal de marcatto,
Gomes  sentirá  a  necessidade de reforçar  a  indicação nos  compassos  seguintes,  dessa vez
recorrendo ao termo escrito por extenso –  marcatissime. Também na figura 53, embora já
indicada uma dinâmica em quatro  p’s seguida de um sinal de  crescendo, Gomes acrescenta
por extenso: Extremamente Piano e Cres.
Figura 53- Salvator Rosa (c. 226-229). 
Figura 52- Salvator Rosa (c. 54-57). Linha dos violinos I com indicações de marcatto (sinal) e Marcatissime
(por extenso).
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Numa escrita criteriosa e já comum ao universo de Gomes, o compositor salienta
sua  intenção  de  notas  curtas  após  o  Ré#  (semínima).  Mesmo  utilizando  ligaduras  de
portamento,  que recebem convencionalmente a segunda nota em  staccato,  Gomes escreve
uma semicolcheia em lugar de uma colcheia,  garantindo uma nota mais curta ao final da
ligadura (Figura 54).
Observa-se também o cuidado de Gomes na orientação dos arcos. Ocorrem em
menor número de vezes que as indicações de articulação e de dinâmica, mas nem por isso de
menor importância, pois correspondem a momentos que envolvem mais que um único naipe.
Uma necessidade que o orquestrador antevê de cristalizar uma mesma sonoridade para um
padrão motívico. Selecionamos dois exemplos (Figura 55 e 56).
Figura 54- Maria Tudor (c. 1-3). Indicações de dinâmica e reforço da articulação através do ritmo.
Figura 55- Maria tudor (c. 139-141). Três naipes envolvidos: violinos I, violinos II e violas. Vê-se ao centro a
indicação de Gomes de arco para baixo.
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Na Figura 55, um padrão executado por violinos I, violinos II e violas. O arco é
indicado para baixo e a ligadura de frase pode ser facilmente associada com a execução em
um mesmo arco, pois a presença do sinal de diminuendo (dim.) viabiliza esse raciocínio.
Na  figura  56,  a  atenção  do  orquestrador  é  voltada  para  garantir  a  mesma
sonoridade aos violinos I e II. A indicação de expressividade (espres.) é exigida com o arco
para cima. Conforme já comentado a respeito das proporções do efetivo orquestral de Carlos
Gomes, essas duas únicas linhas para uma orquestra completa, como é o caso da estreia da
ópera no Scala, resultaram facilmente em trinta músicos.
Na figura 57, há uma solução tomada pelo orquestrador para favorecer o naipe das
violas em trechos mais difíceis.  É curioso notar que Gomes não apenas exige  divisi,  mas
expõe seu ponto de vista sobre o trecho em questão e reduz a margem de risco.
Figura 56- Maria tudor (c. 151). Espressivo com a indicação de arco
para cima. Dois naipes envolvidos: violinos I e violinos II.
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Todos esses procedimentos até aqui apresentados, rigorosos nas mãos de Gomes,
têm como principal justificativa a importância que o artista atribui ao grupo das cordas para
solução e equilíbrio junto aos demais grupos, como veremos adiante. Gomes atribui às cordas
funções extraordinárias em sua orquestra, pois, além das funções habituais junto aos cantores,
é o principal grupo acionado tanto para homogeneizar a sonoridade de metais graves como
para dialogar com a percussão, conforme demonstrado nesse capítulo.
A chegada de Gomes à Itália coincide com a fase final da afirmação dos metais
graves nos ensembles italianos, um naipe ainda em desenvolvimento em suas capacidades
tímbricas117. Discutiu-se, em 3.2.2, registros da insatisfação de Verdi frente à utilização de tais
instrumentos em sua orquestra, o repúdio ao  bombardone e sua tentativa na idealização do
cimbasso  moderno (trombone Verdi em Sib) para lograr a sonoridade desejada em sua obra
em  extrema  afinidade  com o  naipe  dos  trombones.  No  caso  de  Gomes  –  situação  bem
diferente –, sua adoção ao instrumento bombardone no grupo dos metais foi apenas possível
117Vide 3.2.2 (Sopros: o cimbasso).
Figura 57- Maria Tudor. Precaução de Gomes à linha das violas. “Attenzione quando dovrà dividire le viole
nei passi difficili”. 
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em virtude da constante utilização que faz das cordas graves – violoncelos e contrabaixos – e
em alguns casos com madeiras –, característica forte de sua orquestração inclinada à busca
por  novos timbres,  algo  menos comum em Verdi.  A frequência com que esse expediente
ocorre  sugere-nos  uma  constante  preocupação  do  compositor  em se  favorecer  do  timbre
pastoso das cordas graves – resultado da fricção nas cordas, menor proeminência de ataques,
riqueza de harmônicos e projeção de vibrato – para corrigi-los do excesso de estridência e
pouca homogeneidade da seção dos metais  daquela época,  aproximando-os do restante da
orquestra.
Ao grupo da percussão – fonte inesgotável de efeitos e cores para o grand opéra
imperante  na  Itália  –  Gomes  também  recorre  principalmente  às  cordas  para  torná-lo
participante mais próximo da atividade orquestral. O principal recurso para esse expediente
foi a utilização de cordas com uma escrita que privilegiasse trilos, trêmulos e ornamentos em
conversação  com os  rulos  da  percussão,  uma tentativa  de  aproximação  de  idiomatismos,
facilitando as propostas de combinações. Um recurso eficaz, pois tornava possível grupos de
naturezas  tão  opostas  conversarem118.  Assim sendo,  será  comum observarmos  a  seguinte
utilização do grupo das cordas nas mãos de Gomes: cordas agudas dando suporte à percussão
e cordas graves aos metais.
No  processo  de  desmembramento  entre  cordas  agudas  e  cordas  graves  para
atender  às  diversas  demandas  da  orquestração  de  Gomes,  violas  ocuparão  um  posto
intermediário, ora adensando o naipe dos violoncelos, ora assumindo um naipe único com
violinos II, quando violinos I necessitarem de respaldo para subirem a regiões extremo agudas
– procedimento denominado violinate (VIRMOND, 2007, p. 316).
A escrita de Gomes ao grupo das cordas é portanto versátil e detalhista, pois o
grupo corresponde ao pivô central de sua orquestra,  assumindo funções bem maiores que
aquelas já costumeiras para a literatura orquestral italiana.
3.3. GESTOS GOMESIANOS
Conforme mencionado,  Antônio  Carlos  Gomes  foi  compositor  de  óperas,  mas
sustentou por cerca de trinta anos uma escrita puramente orquestral através de seus prelúdios
118 Assunto tratado em 3.2.1.
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e sinfonias. Sua insistência ao terreno orquestral resultou maior que uma mera submissão às
convenções  da  época  para  a  composição  desse  gênero  –  compor  cenas  orquestrais  para
ambientação de óperas –, pois a prática já se encontrava ameaçada fora da Itália. Em especial,
pela estética que surgia com as novas ideias wagnerianas, que reformava o drama e reduzia o
discurso de uma abertura  independente.  O mesmo procedimento podia  ser  observado nos
trabalhos dos contemporâneos de Gomes, como é o caso de Giuseppe Verdi, que abandona
progressivamente um gênero introdutório melhor elaborado quando em trabalhos estreados
fora da Itália.
Entretanto,  pairava  em  Milão  uma  retomada  pela  linguagem  instrumental,
comprovada pelas criações de conjuntos de câmara por todos os lados e a organização de
competições para instrumentistas e compositores, na maior parte fomentados pela Società del
Quartetto.  Seja  para  recuperar  o  atraso  da  cultura  instrumental  ou  garantir  espaço  nesse
crescente mercado musical, a exigência pela produção instrumental era elemento desejado em
Milão e as peças introdutórias de óperas ainda correspondiam aos trabalhos orquestrais de
maiores envergaduras. Obras bem-sucedidas estreadas fora da Itália eram repensadas do ponto
de vista da linguagem orquestral quando planejadas adentrar o território italiano. Conforme
observa  Rostagno  (1999)  a  respeito  de  Verdi,  o  compositor  já  não  tão  simpatizante  de
elaboradas aberturas instrumentais à frente de suas óperas escreveu a famosa abertura para sua
ópera La Forza del Destino apenas quando montada nos palcos italianos a partir de 1863.
Sem qualquer  resistência,  Antônio Carlos Gomes atende bem a essa demanda.
Muito mais que atendê-las, a valorização do gênero abertura pelo brasileiro pode ser também
demonstrada pela quantidade de prelúdios – ou sinfonia – escritas para um mesmo trabalho119.
Gomes chega a um território de pouca tradição orquestral, mas chega no momento
mais oportuno para a exteriorização de sua criatividade como compositor orquestral, pois era
justamente  quando  as  portas  para  uma  linguagem  instrumental  abriam-se,  especialmente
naquela  rígida  Milão.  Foram cerca  de  vinte  e  cinco  anos  de  portas  abertas  para  escrita
orquestral,  simbolizada pela criação da  società del quartetto – mesmo ano da chegada de
Gomes na península itálica. Passará por todas as suas óperas sem abandono de seu discurso
sinfônico,  ainda que o faça com maior  economia em seus  últimos trabalhos,  mas sempre
119No caso de  Il Guarany  1870, no ano seguinte à estreia Gomes escreveu a conhecida sinfonia. A ópera já
havia conquistado um dos maiores sucessos de toda a sua carreira, mas, ainda assim, o prelúdio da estreia foi
substituído pela sinfonia de 1871. Fosca, numa situação ainda mais intrigante, Gomes escreve dois prelúdios
e uma sinfonia, mesmo não sendo este o motivo da recusa pelo público.
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inclinado  a  tecidos  orquestrais  elaborados.  Segundo  Pupo  Nogueira,  um  dos  primeiros
repertórios de contornos sinfônicos no Brasil (PUPO NOGUEIRA, 2006).
O trabalho de Nogueira conseguiu  abrir  as  portas  para pesquisas  da produção
orquestral de Gomes, não desmerecendo o operista, mas reconhecendo o orquestrador, que
cultivou a escrita orquestral tanto quanto cultivou a escrita vocal. Essa  grande  atividade  de
Gomes como um compositor orquestral desperta crescente interesse na musicologia brasileira
para melhor conhecer o orquestrador e investigar o tratamento que dá à sua orquestra diante
dos problemas e soluções por ele encontradas.  Em nosso caso,  soma-se ainda o estilo do
artista  a  partir  dos  procedimentos  empregados  e  a  frequência  com  que  aparecem  no
contingente de seus prelúdios e sinfonias. 
Entendendo como gestos  os  procedimentos  utilizados  pelo  compositor  em seu
universo  criativo  –  efetivo  orquestral  –,  foram  selecionados  e  analisados  os  principais
empregados por Antônio Carlos Gomes a dar-nos evidências de sua marca como orquestrador.
São procedimentos comuns a quase todas  as aberturas elaboradas por Gomes e,  por isso,
dizem muito acerca do fazer musical do artista. Vale elucidar que estilo não é criação, nem
pioneirismo. Aos procedimentos doravante apresentados não se quer aqui sugerir como que
criados por Gomes, nem mesmo introduzidos por ele em solo italiano ou brasileiro. Todavia,
revela-nos do que apropriou-se para expressar-se com grandes massas orquestrais.
Para os exemplos, fez-se necessária uma padronização dos nomes e abreviaturas
dos  instrumento  utilizados,  sem  perder  de  vista  as  particularidades  daqueles  não  mais
existentes nos efetivos orquestrais modernos – brasileiros ou italianos. É o caso do cimbasso,
assunto  discutido nesse capítulo (3.2.2) e, em alguns momentos, não especificado por Gomes
ou seus contemporâneos. Para tanto, mantivemos o termo original sem correspondência de
tradução. O quadro 11 facilitará as explicações:
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Corno inglese/Cor. Ingl. C. ing Corne inglês
Corno/Corni/Cor Tpa Trompa/Trompas
Tromba/Trombe Tpt Trompete/Trompetes
Cornetta/Cornette Cnt Corneta de três pistões120
Trombone/Tromboni Tbn Trombone/Trombones
Trombone basso Tbn b. Trombone baixo





120Embora bem presente no tratado de Berlioz, o tradutor da primeira versão italiana, Alberto Mazzucato –
futuro professor de Carlos Gomes – acrescentará a seguinte nota em 1846: “questo strumento non è adottato
per anco nelle nostre orchestre” (p. 25). Mazzucato conhecia o instrumento, pois lutava por sua presença nos
naipes de trompetes desde 1846, quando assiste a estreia milanesa de Roberto il diavolo, de Meyerbeer, no
teatro  Carcano e expressa na  Gazzetta Musicale di Milano sua opinião na adoção dos instrumentos:“delle
cornette  a  pistoni,  necessarissime in tutte  le moderne composizioni musicali  d'oltremonte”  (GAZZETTA
MUSICALE DI MILANO, 1846, p. 127).  Entretanto, utilizará como tradução  cornetta a tre pistoni  – em
oposição à  cornetta semplice.  Não muito diferente do Brasil, o termo gera discussão, pois devido a ampla
utilização do termo corneta nas corporações de fanfarra e bandas marciais, pode ser facilmente associado a
um instrumento cilíndrico de zero a dois pistões, como bem apontou Ronqui (2010) em sua tese O naipe de
trompete  e  cornet  nos  prelúdios  e  sinfonias  das  óperas  de  Antônio  Carlos  Gomes  (UNICAMP,  2010).
Portanto, para o presente trabalho, o termo corneta fará referência apenas ao instrumento de três pistões,
adotado nas orquestras do séc. XIX.
121Termo utilizado por compositores italianos durante certo período. Não se trata de apenas um instrumento,
mas também de um termo. Assunto esclarecido nesse trabalho em 3.2.2. O termo é por vezes confundido por
cimbajo, mas em parte devido à grafia adotada por Gomes. Como esclarecimento dessa grafia, basta observar
a  denominação do instrumento contrabaixo (de  cordas)  –  em certos  momentos Gomes grafa  Basso,  em
outros, quase lemos Bajo. Ou então a Grancassa, em que lemos Grancaja.
122Não confundir com a tuba atual, apelidada de bombardão. Instrumento anterior à tuba, teve ampla utilização
na segunda metade do século XIX até ser substituído pela tuba moderna (basso tuba). O assunto foi tratado
em 3.2.2 desse trabalho.
123Termo utilizado por Carlos Gomes em seus prelúdios e aberturas. O nome reconhecido para o instrumento na
Itália é tamburo, segundo Alberto Mazzucato – professor de orquestração de Carlos Gomes – em tradução ao
Grande  Trattato  di  Istrumentazione  e  d’ Orchestrazione  moderne,  de  Hector  Berlioz.  Na  tradução  do
professor de Gomes, lê-se na página 108 do tratado: “I Tamburi propriamenti detti, e chiamati in Francia
anche  col  nome di  Caisses  claires  […]”.  Gomes,  talvez  por  questões  práticas,  costumava utilizar-se  da
metonímia Rollo para indicar o instrumento.
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Quadro  11-  Relação  dos  nomes  de  instrumentos  empregados  no
efetivo  orquestral  de  Carlos  Gomes  e  adotados  nos  prelúdios  e
sinfonias de suas óperas após 1870.
3.3.1. Elaboração textural
De  difícil  definição,  o  termo  aqui  proposto  corresponde  muito  mais  que  as
conhecidas classificações de textura, como exemplo, de John White – melodia acompanhada,
polifonia ou homofonia. O termo estende-se ao sentido de trama orquestral, como resultado
das  relações  entre  os  diversos  componentes  sonoros  da obra.  O gesto será  utilizado para
compararmos as diversas densidades do tecido orquestral, que se torna mais ou menos espesso
em função da eleição de Gomes à quantidade de instrumentistas, movimentação melódica ou
rítmica, dinâmica, timbres acionados, como também pela harmonia, através da quantidade e
organização de notas mais próximas ou distantes entre si.
O  tecido  escolhido  pelo  compositor  campineiro  é  o  primeiro  assunto  a  ser
analisado, pois nos oferece alguns subsídios de sua concepção orquestral.  Há um discurso
composicional  que atravessa todas as suas  aberturas,  permitindo identificar  uma essencial
ferramenta para compreensão do estilo do orquestrador. Carlos Gomes opta, aos primeiros
compassos,  por  tecidos  mais  econômicos  – poucas  linhas,  poucos instrumentos  ou pouca
invenção tímbrica – para, a partir desses elementos, explorar suas possibilidades orquestrais.
É curioso notar que a cada início de abertura (prelúdios ou sinfonias), Gomes elege para os
primeiros compassos um material mais reduzido, e, a partir desse, utilizará suas capacidades
criativas de orquestrador para envolver toda a orquestra na expansão do tecido.
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Como exemplo,  podemos mencionar os primeiros compassos da sinfonia de  Il
Guarany  (1871) (Figura 58): os cinco primeiros compassos, apesar de grandiosos e em  ff,
possuem um tecido bem menor do que virá a seguir, pois no compasso subsequente há maior
atividade orquestral, com a participação de todos os grupos orquestrais e grande variedade
tímbrica. Fosca (1873) (Figura 59) inicia com um tecido mais tênue, mostrando uma melodia
sem acompanhamento – flauta e oboé em duplicação de oitava –, o que resultará em maiores
possibilidades  de crescimento  e  desenvolvimento  nos  compassos  seguintes,  o  que de fato
ocorrerá.
Figura 59- Fosca (compassos iniciais). Melodia não acompanhada. Tecido menos denso que em Il Guarany.
Figura 58- Il Guarany (compassos iniciais). Participação apenas de metais.
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O mesmo ocorre com a ópera  Salvator Rosa (1874) (Figura 60), iniciando esse
prelúdio de forma ainda mais  econômica,  pois abandona em seus  primeiros  compassos o
convencional emprego da melodia e passa a valorizar o ritmo. Gomes também “empobrece” o
timbre,  se  comparado com a sinfonia  Il  Guarany,  pois,  dos  metais,  são utilizados apenas
trompetes e trombone e só mais à frente trabalhará com toda a orquestra.
Maria  Tudor (1879)  é  um  exemplo  mais  criativo,  quando  pela  primeira  vez
Gomes  abre  uma ópera  com um tecido  polifônico  para,  mais  à  frente,  alcançar  o  denso
homofônico (Figura 61). 
Lo Schiavo e Condor obedecem aos mesmos princípios de utilização de um tecido
menos denso aos primeiros compassos (Figura 62 e 63). O primeiro opta por um único timbre
sem acompanhamento  e  o  segundo faz  uso  do  timbre  de  duas  trompas  em som longo  e
estático  –  com acompanhamento  de  harpas  –,  expandindo  o  tecido  progressivamente  até
lograr seu tutti orquestral.
Figura 60-  Salvator Rosa (c. 1-3). Primeiros compasso da sinfonia. Diferente de Il Guarany, pois o primeiro
utilizou metais em maior variedade de timbres.
Figura 61- Maria Tudor (compassos iniciais).
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Seja de modo intuitivo ou reflexivo, Gomes recorre à elaboração textural como uma
primeira alternativa capaz de ampliar as possibilidades criativas de seu laboratório orquestral.
Sua necessidade de variar o discurso dramático na voz da orquestra começa pela escolha por
formações  camerísticas  ao  início  e,  a  partir  desse  material,  lograr  suas  grandes  massas
orquestrais.
3.3.2. Do homofônico ao polifônico
Ainda no âmbito da trama orquestral, a mudança de contornos homofônicos para
polifônicos  é  procedimento  frequentemente  observado em Gomes  quando pretende  maior
tencionamento no drama musical. A manutenção de uma escrita polifônica – geralmente em
Figura 63- Condor (compassos iniciais). Solo estático de trompas.
Figura 62- Lo Schiavo (compassos iniciais). Gomes inicia seu prelúdio com um
único timbre e um único instrumento.
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caráter antifonal – é empregada em dinâmica fortíssima (ff) e equivale à expansão máxima de
tecido orquestral na tinta de Gomes.
Nesse primeiro exemplo (Figura 64), a escrita antifonal foi elaborada a partir de
uma distribuição por dois grupos: de um lado, percussão com cordas agudas e,  de outro,
cordas  graves  e  sopros.  O  empréstimo  da  sonoridade  das  cordas  graves  –  violoncelos  e
contrabaixos – para atenuar a sonoridade ainda estridente dos metais, é procedimento comum
em Gomes,  e  em texturas  mais  polifônicas  será  possível  notar  com maior  facilidade seu
cuidado a esse agrupamento. A combinação dos timbres – tão distintos – de cordas graves
com metais e o número de ocorrências em sua produção pode-nos sugerir sua manipulação em
busca do timbre que desejava. Já foi esclarecido nesse trabalho a preocupação existente na
época de Gomes quanto à emergente seção dos metais na orquestra, com suas dificuldades de
homogeneização aos demais timbres da orquestra e suas novas propostas de equilíbrio sonoro
(proporção) nas cordas. Em Gomes, a organização dos instrumentos meramente por tessitura
–  agrupando agudos  de  um lado e  graves  de  outro  –  é  demasiado  reducionista  para  seu
trabalho detalhista de orquestrador.
Os exemplos dados de Il Guarany (Figura 64) e, mais abaixo, de Salvator Rosa
(Figura 65) são alguns dos vários momentos que Gomes aciona cordas graves para atenuar a
Figura  64-  Il  Guarany (61-62).  Recorte  dos  instrumentos  que  executam  contornos  antifonais  –  gesto
gomesiano geralmente utilizado após execução de texturas homofônicas em fortissimo.
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sonoridade de metais – tanto agudos como graves. Cabe lembrar que a seção dos metais como
grupo autônomo – possuindo todas as linhas da melodia e do acompanhamento – era recente
nas orquestras do  ottocento italiano. Do ponto de vista da  lutheria, era também um grupo
ainda em desenvolvimento, como é o caso do bombardone124.
124 Ver sobre o Cimbasso (3.2.2).
Figura  65-  Salvator  Rosa (c.  154-157).  Textura  polifônica  após  expansão  do  tecido
homofônico. Vê-se a associação de cordas com metais.
151
Devemos considerar para essa época as limitações dos  cimbassos em voga, no
caso de Gomes a maior parte das vezes executado por bombardones – instrumento estridente,
pouco ágil e com excesso de intensidade125. Amalgamá-lo com o timbre pastoso126 do naipe
dos  violoncelos  e  contrabaixos  poderia  ter  sido  a  alternativa  gomesiana  para  corrigir  os
“defeitos” da sonoridade do instrumento. Suavizar esse grupo, tão explorado nas orquestras de
Gomes é um cuidado que notaremos em todos os trabalhos do compositor campineiro.
O timbre é também ponto de partida para a análise de um compositor que tem
como intimidade as nuances vocais. Portanto, um domínio absoluto da escrita orquestral e sua
precaução aos exageros era uma questão de sobrevivência para se utilizar de uma orquestra de
grandes dimensões e grande atividade mesmo em acompanhamento às vozes – como é o caso
da orquestra de Gomes – num território de grande atividade lírica e ainda ecoando a estética
do bel canto. 
Em  Maria  Tudor o  dualismo  homofônico  versus polifônico  será  ainda  mais
intenso, pois o prelúdio privilegia desde seus primeiros compassos uma textura polifônica. É
nessa obra que perceberemos mais do que em qualquer outra da autoria de Gomes a parceria
entre o grupo das cordas agudas e os tambores – tímpanos, caixa e bombo –, assunto discutido
em 3.2.1. A textura polifônica auxiliará tanto na visualização da conversa entre grupos tão
distintos (cordas e percussão) como na contemplação do caos que se instalará no contexto da
rainha sanguinária de Victor Hugo e libreto de Emilio Praga (Figura 66 e 67).
125Descrição de Verdi, em carta a Giulio Ricordi. Um instrumento que não se une aos demais. Assunto tratado
em 3.2.2.
126 Termo utilizado por Mazzucato na tradução do tratado (BERLIOZ; MAZZUCATO, 1846-47, p. 112).
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Um lugar-comum no ensino da orquestração é o acompanhamento de cordas em
trêmulo, quando o solo é realizado por metais em fortíssimo – um dos poucos recursos que
resta às cordas para se fazerem ouvir em meio a massa sonora de metais que se instala. O
recurso é também bem utilizado por Gomes, mas não o único. No exemplo anterior (Figura
66), percebemos a importância dada pelo orquestrador ao gesto antifonal quando uma simples
indicação de ff não é mais suficiente para intensificar seu discurso. Nesse exemplo, a melodia
é executada em fortissimo pelos trombones e bombardone (atenuada por madeiras e cordas) e,
num  segundo  plano  também  em  fortissimo,  teremos  trompetes  e  cornetas  executando  o
acompanhamento.  Cordas  assumem  um  terceiro  plano,  somente  possível  pelo  recurso
antifonal empregado por Gomes, mesmo recebendo reforços das madeiras.
Figura 66- Maria Tudor (c. 80-84). Textura polifônica com as linhas superiores em um gesto antifonal. Trecho
em ff – tutta forza.
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No curto prelúdio de Condor, há o emprego desse mesmo procedimento. O tema é
anunciado pelos sopros com tutta forza no compasso 13 (Figura 68) e retomado no compasso
81  (Figura  69).  A alternativa  utilizada  por  Gomes  para  tornar  ainda  mais  grandioso  e
enérgico127 o reaparecimento do tema no compasso 81 é justamente a manutenção de uma
textura  mais  polifônica.  Dessa  vez,  diferente  do  compasso  13  em  que  cordas  não
apresentavam atividade  rítmica  e  harmônica,  teremos  no  compasso  81  sua  utilização  em
trêmulo, desenvolvendo uma linha de interdependência com o tema dos sopros.
127Termos utilizados pelo próprio compositor no trecho mencionado (c. 81).
Figura 67- Maria Tudor (57-60).
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E, mais à frente, a reapresentação do tema no ponto de maior instabilidade do
prelúdio (Figura 69). Notamos a utilização de Gomes ao trêmulo nas cordas quando a melodia
se apresenta em fortissimo nos sopros. 
Entretanto,  um  tecido  mais  polifônico  é  também  desejado  pelo  orquestrador,
quando percebemos  a quantidade de sopros  que executam o tema: flauta,  flautim,  oboés,
corne  inglês,  clarinetes,  clarone,  fagotes,  trompas  e  todos  os  metais  (com  timbre
homogeneizado pelas cordas graves). Violinos e violas apresentam-se sem qualquer reforço.
Figura 69- Condor (81-85). Trecho mais polifônico do prelúdio. De cima para baixo temos: sopros na primeira e
segunda pentagramas, cordas agudas na terceira e cordas graves na quarta pentagrama. Vê-se a associação à
dinâmica  ff e  sua  diluição  para  um  diminuendo.  Nos  compassos  seguintes,  o  tecido  voltará  a  ser  mais
homofônico.
Figura 68- Condor (c.13-17). Temas anunciado em ff pelos sopros.
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Ainda que um grupo numeroso e em trêmulo, a textura polifônica foi procedimento utilizado
por Gomes para confrontar, em grau de equivalência, os dois temas que se sobrepõem (Figura
69).
3.3.3. Grande iâmbico
Denominado  de  jambo  em  versos  clássicos,  o  termo  corresponde  a  uma
característica de desenho rítmico de Gomes. Geralmente associado a dinâmicas fortes, seu
efeito é estabelecido nos andamentos mais moderados ou quando a figuração rítmica favorece
sua clara execução. Certamente uma herança da abertura francesa, sempre dotada de intensa
majestade. No caso da escrita gomesiana, esse procedimento é representativo da presença de
grandes personalidades ou de cenas e panoramas que se abrem grandiosos. Uma marca da
grandiosidade (Figura 70, 71 e 73).
Figura  70-  Il Guarany (1-4). Grande iâmbico. A utilização generalizada dos metais somada à indicação de
andamento e  caráter (andante grandioso) reforçam a intenção de Gomes.
Figura 71- Condor (c. 13-20). Grande iâmbico anunciado pelos sopros.
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No exemplo seguinte (Figura 73), vemos o procedimento aplicado em diversos
pontos  e  sob  diferentes  formatos:  é  o  caso  do  emprego  dos  iâmbicos  nas  tercinas  do
contrabaixo  ou na  linha  dos  violinos  e  violoncelos.  Semelhante  à  figura  71,  o  ponto  de
aumento foi substituído por uma pausa de valor correspondente, intensificando seu caráter.
Não  deve  ser  ignorada  a  articulação  empregada  ao  término  da  ligadura  das  cordas  no
exemplo, pois favorece o inciso.
Figura 72- Lo Schiavo (prelúdio ao IV ato, c. 80-83).
Figura 73- Il Guarany (c. 35-37). Grande iâmbico. Vê-se o procedimento empregado em diversos momentos da 
escrita do compositor. 
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Em situações de  tutti orquestral, o grande iâmbico exigirá dinâmicas de grande
intensidade e impacto,  podendo antecipar  a  chegada de texturas  polifônicas.  No exemplo
seguinte  (Figura  74),  temos  na  sinfonia  Salvator  Rosa um representativo  caso.  Após  um
crescendo,  toda a orquestra é convidada a articular com duplo ponto de aumento e então
Gomes atinge seu tecido polifônico128. 
Além disso, no exemplo também poderemos notar um cuidado já comentado de
Gomes  com as  tessituras  e  timbres  orquestrais.  Isolando as  vozes  de tessitura  grave,  por
exemplo,  perceberíamos  a  necessidade  do  orquestrador  em diversificar  as  linhas  de  cada
instrumento.  São todos instrumentos de tessitura baixa,  entretanto,  não categorizados com
semelhantes funções: a cada um Gomes oferece uma linha exclusiva e apenas violoncelos e
contrabaixos são unidos nesse trecho. A esse expediente, conforme mencionado, segue sua
expansão máxima de tecido orquestral (Figura 75):
128O tecido polifônico em tutti orquestral equivale à expansão máxima de tecido na escrita orquestral de Gomes,
pois a partir dele não há novos procedimentos que garantam maior movimentação orquestral. O assunto foi
tratado em 3.3.2.
Figura 74- Salvator Rosa (c. 150-153). Baixos realizando Grande iâmbico.
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3.3.4. Eleição de timbres: solos cantabili
A eleição dos timbres para execução dos grandes solos, ao menos nas mãos de um
operista,  ganha  fundamental  importância.  O  quesito  expressividade  é  ponto-chave  nessa
Figura  75-  Salvator Rosa (c. 154-157). Grande iâmbico. Toda a orquestra é tomada pelo
procedimento. Vê-se também nesse exemplo a diversificação da linha dos instrumentos de
tessitura baixa da orquestra.
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escolha e,  portanto,  a região próxima da voz cantada será a preferível por Gomes para a
reprodução do vibrato e indicações de caracteres associados aos sentimentos humanos. 
Por esse motivo, Carlos Gomes utiliza-se com grande frequência do violoncelo –
instrumento mais próximo à voz humana – análogo à  voce di petto.  É comum em sua obra
encontrarmos  a  apresentação  de  temas  pelo  naipe  dos  violoncelos  antes  de  serem
desenvolvidos em outros registros pelos demais grupos orquestrais.
Não apenas em Gomes, mas o timbre brilhante dos violinos – tão comumente
utilizados para acompanhamento de cantores no âmbito do bel canto até a primeira metade do
séc. XIX – já estava sendo substituído pela sonoridade mais escura dos violoncelos, bem mais
próximo à tessitura da voz humana, nesse caso, a masculina. É como fruto da observação de
apresentações do grand opéra, que Alberto Mazzucato expressa sua opinião sobre os grandes
solos de naipe de violoncelos na música de Meyerbeer quando nos registra:
É  impossível  descrever  o  efeito  que  produz  em massa  aquela  bela  voz
intermediária  na  grande  Orquestra.  Afinal,  os  violoncelos  tratados  na
louvável maneira que se usa nas obras modernas correspondem à verdadeira
voz  cantante  dos  instrumentos  de  arco129 (GAZZETTA MUSICALE  DI
MILANO 1844, N° 13, p. 53).
Ou segundo o tratado francês de Berlioz, na tradução do professor de Gomes:
Os violoncelos  unidos,  em número  de oito  ou dez,  podem ser  chamados
essencialmente de cantores; o timbre nas suas duas cordas superiores é um
dos  mais  expressivos  da  orquestra.  Nada  de  mais  voluptuosamente
melancólico e mais adequado para execuções de temas delicados e frágeis
como uma massa de violoncelos tocados em unissono sobre a corda aguda130
(BERLIOZ; PANIZZA; MAZZUCATO, 1912, v. 1, p. 47).
Conforme já comentado em transformações orquestrais (2.2), os anos anteriores à
chegada de Gomes a Milão são marcados por uma intensa luta entre o conselho artístico do
teatro Scalla e Giuseppe Verdi com o propósito de escurecer a sonoridade da orquestra como
um todo, reforçando timbres graves e, principalmente, intermediários, atendendo às demandas
129No original: È impossibile descrivere l'effetto che produce in massa quella bella voce intermedia in grande
Orchestra. Poichè i violoncelli trattati nella lodevole maniera che si usa nelle partizioni moderne sono la vera
voce cantante de' strumenti d'arco
130No original:I violoncelli uniti, in numero di otto o dieci, si possono chiamare essenzialmente cantanti; il loro
timbro  nelle  due  corde  superiori  è  uno  de’ più  espressivi  dell’ orchestra.  Nulla  di  più  voluttuosamente
melanconico e di  meglio adatto all’esecuzione di  temi teneri  e  languidi quanto una massa di  violoncelli
suonati all’ unisono sul cantino.
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do melodrama francês. É dessa época o aumento expressivo no naipe das violas e violoncelos,
buscando uma sonoridade menos brilhante. Uma reação à sonoridade orquestral do período
anterior em que, para uma orquestra que acompanhava o virtuosismo dos cantores solistas,
predominava uma maior proporção de violinos em relação aos demais arcos.
Os temas destinados aos violoncelos são muitas vezes combinados, ou reforçados,
por fagotes, mas bem diferente de como amiúde faziam uso compositores do classicismo de
países germânicos131, utilizando o timbre penetrante do fagote para oferecer maior precisão ao
solo  das  cordas  graves.  No caso  específico  de  Gomes,  a  combinação significa  ganho  de
pungência,  favorecida  pela  união  de  dois  instrumentos  de  timbre  masculino  e  dramático
associados à voce di petto com os recursos expressivos do vibrato. Ao registrar na partitura o
termo  vibrato,  Gomes  revela  parte  de  sua  concepção  a  essa  combinação  tímbrica,  algo
dificilmente registrado para outros instrumentos em situações de grandes solos (Figura 76 e
77). 
Claramente, após essa apresentação do solo, Gomes reexpõe a frase, ou o tema,
em tessituras mais altas, etéreas, como uma reminiscência do que foi apresentado. É também
comum após tal procedimento, reafirmá-lo em tutti orquestral. Geralmente é apresentado nas
cordas e logo após, reproduzido nas madeiras – outra forte herança da orquestração clássica,
ainda ecoando no sistema de ensino milanês e simbolizada nos tratados já analisados neste
trabalho.
131 Em especial no território alemão e austríaco, na escrita de Stamitz, Haydn, Mozart e Beethoven, que em suas
sinfonias  acionam o  timbre  mais  penetrante  do  fagote  para  conceder  maior  relevo  às  frases  de  naipes  de
violoncelos e contrabaixos.
Figura 76- Salvator Rosa (c. 122-125). Solo cantabile: analogia à voz humana. 
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Os exemplos seguintes (Figuras 78 e 79) são novas demonstrações da concepção
artística do orquestrador. Na figura 78, Carlos Gomes elege para esse expediente o timbre
abaritonado do naipe dos  violoncelos que,  mais  à  frente,  será duplicado pelos violinos  I.
Merece menção o zelo com timbres que tem o compositor, pois enquanto o solo de naipe de
violoncelos recebe reforço da sonoridade pungente dos fagotes, o solo dos violinos recebe
reforço similar da sonoridade escura do clarinete em registro chalumeau e de garganta. O fato
sugere  não  apenas  uma  correspondência  de  timbres  entre  fagote/violoncelo  e
clarinete/violinos, na visão de Gomes, mas particularmente ao acionamento detalhista de um
único clarinete oferecendo maior redondez ao timbre dos violinos. Deve ser ressaltado, nesse
trecho da entrada dos violinos, que Gomes faz uso de violas e violinos II. Poderia também ter
usado dois clarinetes – como o fez com fagotes e violoncelos –, mas optou minuciosamente
por um único. O segundo clarinete entrará pouco mais à frente, quando o tecido orquestral se
adensa.
Figura 77- Lo Schiavo (c. 19-22). Solo cantabile: analogia à voz humana. Violoncelo e fagote.
Figura 78- Salvator Rosa (c. 69-73). Reforço de duas linhas de fagotes e duas linhas de violas para o solo de
naipe dos violoncelos. O mesmo não ocorrerá nos compassos seguintes com violinos I.
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Cabe acrescentar que, em coerência com o idiomatismo de tessitura e em analogia
com vozes solistas, as indicações de vibrato e expressivo estão geralmente associadas à faixa
de frequência  mais  intermediária  da orquestra  e,  principalmente,  à  faixa  intermediária  do
instrumento (Figuras 79 e 80). Em contrapartida, as tessituras mais agudas remetem a termos
com certa luminosidade, como é o caso do espressivo brillante. Procedimento que sucede em
Fosca que, apresentando o tema (c.155), indica os termos  vibrato e  espressivo, e quando o
repete em tessitura mais aguda (c. 187), indica-o como espressivo brillante (Figuras 80 e 81).
Figura 81- Fosca (187-194). A reprodução do tema dos violoncelos é realizada agora em tessitura mais aguda e
associada por Gomes por espressivo brillante.
Figura 80- Fosca (c. 155). Solo cantabile: analogia à voz humana.
Figura 79- Lo Schiavo (prelúdio ao IV ato c. 52). Solo expressivo de violoncelo. O termo espressivo pode ser 
associado à tessitura do instrumento. 
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3.3.5. Reprodução de modelos
Para armazenar a tensão que busca o clímax dramático geralmente através de uma
solução  cadencial,  Carlos  Gomes  exalta  a  repetição  acumulativa.  Esta  equivale  a  um
procedimento fundamental  em sua escrita  orquestral,  pois é o que retroalimenta o drama,
efeito tão caro para o contexto do grand opéra na voz da orquestra. Geralmente ganha espaço
logo após a conclusão de um tema ou na iminência de um novo fortissimo. Em todo o caso,
absorvendo energia para uma nova empresa (Figuras 82, 83, 84, 85 e 86).
Figura 85- Il Guarany (c. 54-55). Recorte de flautins e flauta.
Figura 83- Salvator Rosa (c. 97-98). O modelo voltará a ser repetido (c. 158)
Figura 84-  Salvator Rosa (c. 104-105). O modelo voltará a ser repetido (c. 164).
Figura 82- Salvator Rosa (c. 81-82).
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Em análise à sinfonia da ópera Fosca, perceberíamos que essa é alicerçada sobre a
repetição. Há importantes momentos de lirismo, entretanto, seu discurso dramático é criado
principalmente  através  desse  gesto,  tanto  em  situações  de  acompanhamento  como  em
situações de tutti orquestral (Figuras 87, 88 e 89).
Figura 88- Fosca (c. 201) O mesmo ocorre por 20 compassos.
Figura 86- Il Guarany (c. 81-82).
Figura 87- Fosca (c. 31-32).
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O prelúdio de Maria Tudor ocupa destaque nesse procedimento, pois é quase que
inteiramente  edificado  sobre  esse  gesto  gomesiano.  Desde  seus  primeiros  compassos  a
repetição está presente: às vezes, concentrada num único naipe; em outros momentos, num
grupo orquestral; e, finalmente, em tutti generalizado com textura de contornos polifônicos.
As figuras 90 e 91 são alguns dos exemplos.
Figura 90- Maria Tudor (c. 41-43). 
Figura 89- Fosca (c. 241-246). Repetição por Flautas, Oboé, Trompetes e Violinos.
Figura 91- Maria Tudor (c. 37-38).
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3.3.6. Abreviação de motivos
Como outro recurso importante e recorrente na administração do drama, Carlos
Gomes  abrevia  motivos.  O procedimento  é  semelhante  ao  gesto  anterior,  entretanto,  essa
síntese da repetição concorre melhor para a conclusão de uma ideia e o início de um novo
momento. É um momento de ansiedade na voz de sua orquestra, pois a abreviação desses
motivos  repetidos  dá-nos  a  sensação  de  aceleração  –  situação  que  o  compositor  busca
antecipar algum evento (Figuras 92 a 103).
Figura 93- Il Guarany (c. 162-166).
Figura 94-  Il Guarany (c. 193-196).
Figura 92- Il Guarany (c. 61-64).
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E esse procedimento ainda mais abreviado.
Figura 95- Il Guarany (52-56).
Figura 96- Il Guarany (c. 171-174).
Figura 97- Fosca (c. 99-102).
Figura 98- Fosca (c. 105 – 109).
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Figura 100- Salvator Rosa (c. 160-166). Síntese rítmica do tutti orquestral.
Figura 102- Maria Tudor (c. 1-4).
Figura 99- Il Guarany (c. 203-206)
Figura 101- Salvator Rosa (c. 206-207).
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3.3.7. Contraponto ao tema
Um contraponto ao tema (contracanto) é procedimento de importante significado
na escrita  orquestral  de Gomes,  em especial  pela  sua atuação como compositor  lírico  no
contexto na ópera italiana da segunda metade do século XIX. Muito além que entrelaçar dois
temas, há uma organização no pensamento composicional para esse recurso quando Gomes o
faz em dinâmicas fortes ou em dinâmicas mais delicadas.
Quando o tema é apresentado e desenvolvido ao longo de seu discurso, Gomes
costuma recorrer à elaboração de um tema secundário para contrapô-los. Algo comum na obra
do artista quando a orquestra recebe significado análogo ao das vozes. Uma dinâmica intensa
é  a  principal  escolhida  para  esse  processo  de  confrontação  de  dois  motivos  temáticos:
sistematização presente em Il Guarany e que alcança Condor.
A  segunda  maneira  de  utilização  do  mencionado  gesto  ocorre  quando  o
orquestrador  busca  atingir  níveis  de  extrema  delicadeza  e  refinamento.  Gomes  adota
dinâmicas  mais  singelas,  em  geral  piano ou  pianissimo,  e  a  manutenção  é  feita  pelo
contraponto  ao  tema  em  escalas  descendentes.  A  busca  por  timbres  mais  frágeis  é
demonstrada pela eleição de madeiras ou cordas – não mais a utilização de metais, como
ocorria  no  primeiro  caso.  Suas  intenções  a  essa  singeleza  é  também demonstrada  com a
regularidade com que faz uso de termos como dolce, dolcissimo, espressivo, as intervenções
agógicas (rallentando e fermatas) e a regularidade com que aciona arcos em trêmulo piano ou
pianissimo na melodia secundária. A tessitura aguda é preferível por Gomes para esse grau de
graciosidade e vulnerabilidade.
Para  ambos  os  casos,  selecionamos  alguns  exemplos.  Na  Figura  104,  após  a
apresentação do tema no compasso 136, Gomes retoma-o no compasso 178 contrapondo-o a
Figura 103- Condor (c. 55-60).
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uma nova melodia. Não se trata de um mero acompanhamento, mas se percebe a manutenção
de duas melodias, em que o compositor registra sua atenção voltada aos detalhes exigindo
assai sensibile sobre uma dinâmica forte ao naipe dos trompetes.
Por vezes, notamos na escrita de Gomes o cuidado em desenvolver dois temas em
momentos distintos e sobrepô-los ao término da peça, como foi o caso de Maria Tudor. Pupo
Nogueira (2006), em análise ao prelúdio de A noite do Castello – primeira ópera de Gomes –
já observava:
A tensão  dessa  passagem132 é  favorecida  também  pela  nova  textura  da
melodia  secundária,  combinando os  dois  materiais  temáticos.  O resultado
configura-se como um processo de sobreposição temática que, embora ainda
bastante elementar, representa o primeiro passo de uma técnica que Gomes
desenvolverá em algumas aberturas do período italiano, principalmente nas
duas peças da abertura escritas para  Il Guarany (prelúdio e sinfonia) e no
prelúdio de Maria Tudor (PUPO NOGUEIRA, 2006, p. 67-68);
No caso específico de Maria Tudor, as melodias que serão sobrepostas a partir do
compasso 80 (Figura 105) foram antes detalhadamente trabalhadas por Gomes.
132 Referindo-se ao compasso 62 e seguintes.
Figura  104-  Il Guarany  (c. 179). Recorte dos instrumentos que realizam tema e contraponto ao tema. Vê-se,
com a indicação de assai sensibile, o desvelo do compositor ao contraponto do tema executado pelo naipe dos
trompetes.
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Um exemplo semelhante pode ser notado no prelúdio de sua última ópera, Condor
(1893). Gomes elaborará minuciosamente o tecido que fará contraponto ao tema principal –
anunciado  pelos  sopros  no  compasso  13  (Figura  106).  Nesse  primeiro  momento,  cordas
permanecem estáveis, em notas longas e paralelismos de oitavas.
Mais  à  frente,  o  tecido  das  cordas  ganhará  proeminência  com a  entrada  dos
violinos I, adição de trêmulos e divisi. Um processo artesanal, que resultará na sobreposição
de dois temas distintos  representados por dois  grupos na orquestra,  como observamos na
figura 107.
Figura 106- Condor (c. 13-17). Apresentação do tema pelos sopros com pouca atividade pelas cordas.
Figura  105-  Maria Tudor  (c. 80). Recorte das linhas que executam tema – linha superior – e contraponto ao
tema – linha inferior.
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Quando em dinâmicas menos intensas, o entrelaçamento de temas, ou contraponto
ao tema, recebe um outro tratamento. O tema surge em tessitura aguda e é comum notar na
escrita de Gomes o contraponto escrito em escala descendente, geralmente cromática (Figuras
108 e 109).
Quando  realizado  pelas  cordas,  observamos  a  predileção  de  Gomes  por  esse
procedimento em pianissimo e com trêmulos para o contraponto. Um gesto delicado, em que
Figura 107- Condor (81-85). Ao tema reapresentado pelos sopros e cordas graves, Gomes desenvolve na linha
inferior um contraponto ao tema com cordas agudas.
Figura 108- Lo Schiavo (c. 34-37). Flauta II com notas reais em escala descendente.
Figura  109-  Lo Schiavo (prelúdio ao IV ato c. 16-19). Vê-se na linha das violas um contraponto ao tema em
escala descendente.
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Gomes faz uso das cordas associadas a caracteres tais como espressivo ou dolce (Figuras 110
e 111). O cromatismo é observado ao início da escala.
Desde  Joanna  de  Flandres (1863),  é  possível  notar  esse  procedimento  na
orquestração do jovem Gomes. Há um solo de flauta dividido em duas partes:  a primeira
reproduzida no violino II e a segunda parte no violino I. Entretanto, é facilmente observável
uma escala cromática descendente como um contraponto ao tema: localizada primeiramente
na linha das violas e depois na linha dos violinos II, ambas em pp e em trêmulo (Figura 112). 
Figura 111- Fosca (c. 60-66). Escala descende em pp e trêmulo é usada como contraponto ao tema de Violinos I 
em tessitura aguda. Cromatismo observado ao início das linhas dos Violinos II.
Figura 110- Salvator Rosa (c. 32-36). Escala descende em pp e  trêmulo é usada como contraponto ao tema de
Violinos I em tessitura aguda.
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3.3.8. Unissono de tercinas
Comuns  no  trabalho  de  orquestração  de  Gomes,  as  tercinas  em  unissono são
empregadas como um importante recurso de afirmação e intensificação aos finais de frases
quando utilizadas em situação de tutti orquestrais ou grupo numeroso de instrumentistas.
Na  escrita  de  Gomes,  quando  descendente,  é  associada  com  diminuição  da
velocidade em caráter pesante, quando ascendente, é associada com aumento de velocidade.
Vemos, com esse procedimento, a relação estreita entre frequência e amplitude para Gomes,
na maior parte das vezes, relacionada com aumento de energia ao final das frases. Indicação
de dinâmica, acréscimo de instrumentos ao término da frase ou, ainda, a utilização de acentos
nas últimas notas são demonstrações desse aumento de energia (Figuras 113 e 114).
Figura 113- Il Guarany (c. 28-29). Síntese rítmica do trecho em questão. Aceleração com final em crescendo.
Figura 112- Joanna de Flandres (c. 80-86). Vê-se a escala cromática descendente primeiramente na linha das
violas e, antes de seu término ela é retomada nas linhas dos violinos II. Ambas as situações em trêmulo e pp.
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No exemplo seguinte (Figura 115), todo o grupo das cordas é acionado para o
último grupo de tercinas e o compositor exige acentuação nas três últimas notas – o que
confere maior peso ao final da frase e um forte apelo ao  rallentando,  geralmente adotado
pelos intérpretes de Gomes.
Em Salvator Rosa, após a indicação de pesante e marcato, o compositor registra
em seu manuscrito autógrafo a indicação de  poco ritenuto para esse  unissono de clarinetes,
violinos e violoncelos. A fermata é a confirmação do cuidado de Gomes a esse processo de
frenagem logo após pesanti em unissono (Figura 116).
Figura 115- Il Guarany (c. 35-37). Violinos I e violoncelos executam linha semelhante com tercinas. O último
grupo é enfatizado pela participação de novos integrantes, e percebemos o realce em cada uma das três notas. 
Figura 114- Il Guarany (49-52). Linha distribuída para clarinete, flauta, violinos, violas e violoncelos. Vê-se as
indicações exigidas pelo compositor e a correspondência entre altura e dinâmica.
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Na Figura 117, temos mais um exemplo de aumento de energia através de tercinas
ao final de frases na orquestração de Antônio Carlos Gomes. Pela utilização das tercinas em
grande massa orquestral (cordas), o procedimento de rallentare é empregado com facilidade
nesse trecho de sua obra devido à similaridade com os exemplos anteriores e a conclusão de
uma parte da sinfonia. Na figura 118, isolamos a linha dos violoncelos – que executa tercinas
em praticamente todos os compassos. As linhas superiores tratam de uma síntese rítmica de
madeiras e metais,  também com uma utilização crescente de tercinas.  O procedimento de
Gomes para o aumento de energia nessa passagem pode ser notado através  da adição de
tercinas ao longo dos compassos – tomado por essa figuração em tutti orquestral no penúltimo
compasso  do  exemplo.  Ademais,  notamos  a  diferença  de  caracteres  –  animato  e molto
stentato – e uma intensificação dramática na última tercina (grande iâmbico), que enfatiza o
caráter pesante ao final da frase.
Figura 117- Fosca (15-18). 
Figura 116- Salvator Rosa (c. 147-149). Linha executada por violino I e II, clarinete I e II e violoncelo. Todos em
unissono são acionados por Gomes, que indica pesante com uma desaceleração que repousa numa fermata.
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Figura 118- Lo Schiavo (Prelúdio ao IV ato, c. 85-89). Linha dos violoncelos com síntese rítmica de madeiras e
cordas.
3.3.9. Escalas em direção a tutti
De grande efeito é a maneira com que o orquestrador Gomes administra seus tutti
orquestrais.  Além do cuidado já comentado a respeito  da configuração que adota para os
naipes garantindo maior homogeneidade de timbres – o empréstimo de cordas graves para a
sonoridade dos metais é um exemplo disso –, o artista frequentemente aciona tutti orquestrais
antecipados com fragmentos de escalas ascendentes em dinâmica crescente (Figuras 119 a
122).
Figura 119- Il Guarany (c. 176-177). Recorte dos instrumentos em escala ascendente com a indicação de cresc.
molto e entrada de tutti orquestral.
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Embora dentro de uma figuração ornamentada, no prelúdio da ópera  Condor, a
quantidade de instrumentos que executam escalas em direção ao tutti orquestral é ainda mais
numerosa. Considerando a proporção aproximada do tamanho da orquestra de Gomes e os
dados apresentados sobre a orquestra do teatro Scala ano anterior à sua estreia – já discutido
Figura 120- Il Guarany (c. 198-199). Recorte dos instrumentos em escala ascendente com a indicação da entrada
de tutti orquestral.
Figura 121- Il Guarany (c. 216-217). Recorte com o trecho da escala ascendente dos violinos com indicação da
entrada de tutti orquestral.
Figura  122-  Salvator  Rosa  (c.  149-151).  Recorte dos instrumentos que executam escala  ascendente com a
indicação da entrada de tutti orquestral.
179
nesse trabalho (Quadro 8) –, o sintético exemplo de fragmento de escala em direção a tutti que
apresentamos abaixo executado por  violinos  I,  violinos  II,  violas,  piccolo,  flauta e  oboés
somaria, no mínimo, 40 membros (Figura 123).
Nas figuras 124 e 125 de  Condor e  Lo Schiavo, notamos o acréscimo de uma
escala descendente àquela habitualmente ascendente, o que resulta em movimentos contrários
de escalas – procedimento que gera um novo efeito devido ao grau de independência logrado
pelas direções diferentes e velocidades rítmicas distintas. 
Figura 123- Condor (c. 24). Recorte dos instrumentos
que executam escala através de ornamentos antes do
sforzato.
Figura 124- Condor (c. 29-30). Escalas ascendentes e descendentes em direção ao tutti orquestral. No baixo, o
fragmento de escala descendente é enfatizado. Aqui com acordes secos e marcados.
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Entre blocos de  tutti orquestrais é também comum uma emenda por escalas na
escrita de Gomes. Enquanto todos calam, ouve-se uma escala que ascende ao próximo bloco
de tutti. É como se Gomes permitisse à sua orquestra uma retomada de fôlego dentro de seu
discurso dramático sem interrupção de tensão. Esse material é farto na escrita orquestral de
Gomes, mas nos ocuparemos com apenas alguns exemplos (Figuras 126, 127 e 128).
Figura 126- Salvator Rosa (c. 87-193). Recorte dos trechos de escalas ascendente pelas cordas e indicações de
entradas de tutti orquestral.
Figura 125- Lo Schiavo (c. 26-28). 
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Figura  127-  Salvator Rosa (c. 90-92). Síntese rítmica de escala entre dois blocos de  tutti orquestrais. Ao
centro, a escala é executada apenas pelas cordas.
Figura 128- Il Guarany (c. 76-78). Síntese rítmica de escalas entre três blocos de tutti orquestrais. A escala é
executada apenas pelas cordas.
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3.3.10. Duplicações
Com a finalidade de realce de brilho, duplicações são recursos bem-vindos para a
escrita  orquestral  ao  estilo  do  grand  opéra.  Ora  utilizando-se  de  paralelismos,  ora  de
uníssonos, tal procedimento, muito mais comum nos primeiros trabalhos de Gomes, mas bem
presente  em toda a sua produção,  privilegia  o  paralelismo de  oitavas  –  ou  quintas  – em
timbres de grande afinidade.
Primeiramente,  deve  ser  considerado  o  que  poderia  ser  interpretado  como
paralelismos dentro de um vasto tecido orquestral. A faixa de registro de uma orquestra do
romantismo abarca facilmente sete oitavas.  Considerando a diversidade de instrumentos e
naipes torna-se difícil esquivar-se de duplicações de oitavas de uma mesma linha melódica na
literatura orquestral do séc. XIX. Será, portanto, uma textura mais aberta – evitando caminhar
por acordes fechados – que favorecerá tais paralelismos. No caso de Gomes, esse é o primeiro
passo usado quando o compositor deseja oferecer maior brilho a uma passagem.
Para  manutenção  dessa  textura  aberta,  dois  instrumentos  de  timbres  próximos
assumirão maior grau de dependência executando linha melódica idêntica distanciada por uma
oitava, enquanto o interior continua vago. Não deve ser ignorado que o trecho em questão é
de pouco intensidade sonora e a variedade das articulações fielmente imitada entre os naipes
(Figura 129).
Procedimento  comum seria  apenas  amalgamar  alguns  timbres  para  criação  de
novos – o que também ocorrerá na produção de Gomes –, mas o que nesse gesto pretende-se
demonstrar é que as frases são primeiramente elaboradas em textura aberta com instrumentos
da mesma família e reforço do primeiro harmônico. O grau de dependência logrado através
das  consonâncias  perfeitas  –  oitavas  e  quintas  –  movimentando-se  em mesma  direção  é
Figura 129- Il Guarany (c. 35-37). Paralelismo entre cordas – violino I e violoncelo.
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justificado pela aproximação na série harmônica, como observou Arnold Schoenberg em seu
tratado de contraponto, uma voz parecendo a sombra da outra (SCHOENBERG, 2001). A esse
recurso utilizado pelo orquestrador Gomes, é somada sua intenção em acionar timbres afins
(Figuras 129, 130 e 131).
Muito  embora  a  dinâmica  em  fortissimo com  acentos seja  empregada  para
instrumentos de grande intensidade, como no exemplo acima, o recurso das duplicações a
essa  maneira  terá  como resultado uma maior  transparência,  com grande clareza  e  maior
proeminência de harmônicos agudos (Figura 130). É curioso notar que essa é uma alternativa
usada por Gomes quando pretende abandonar sua habitual sonoridade escura e arredondada –
resultante do preenchimento das oitavas por acordes intermediários fechados – para recorrer
aos sons mais brilhantes e penetrantes.
Figura 130- Il Guarany (c. 72-75). Paralelismo entre sopros. Neste exemplo, executado em fortissimo por metais,
cordas graves e fagotes.
Figura 131- Il Guarany (c. 11-14). Paralelismo entre madeiras.
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No exemplo da figura 132, a flauta I reforça o primeiro harmônico do oboé I. Não
há qualquer acompanhamento, pois ambos os instrumentos são utilizados para criar uma única
linha. Ao longo da sinfonia, o procedimento será utilizado em diferentes matizes dinâmicos e
articulações para os quais Gomes utiliza a textura aberta (Figuras 133 e 134).
No discurso dramático narrado pela voz da orquestra, a equilibrada administração
de contrastes contribuirá para esse espetáculo, ora com texturas mais fechadas, ora com mais
abertas (duplicações), ainda que utilizando maior quantidade de instrumentos (Figuras 134 e
135).
Conforme já observado, a articulação por Gomes também é imitada para favorecer
esse efeito produzido entre duas linhas. No exemplo acima, Gomes utiliza dois instrumentos
de  naturezas  distintas,  porém  de  mesma  tessitura.  O  recurso  utilizado  para  manter  a
correspondência de articulações entre fagote e violoncelos foi o  staccato seco e incisivo –
idiomático dos instrumentos de palheta dupla – com o pizzicato para os violoncelos. Próximos
na concepção de Gomes (Figura 133).
Figura 133- Fosca (c. 7-10). Duplicação entre fagote e violoncelos.
Figura 132- Fosca (c. 1-6). Exemplo de dois únicos instrumentistas em paralelismo de oitava. A variação desse
procedimento será realizada pelo orquestrador em toda essa sinfonia.
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3.3.11. Gráfico dinâmico: crescendo expansivo
A  manutenção  de  Carlos  Gomes  para  um  crescendo em  tutti orquestral  é
procedimento sempre bem elaborado. Os procedimentos utilizados pelo compositor em sua
Figura 134- Fosca (c. 15-18).
Figura 135- Salvator Rosa (130-134) Reprodução em paralelismo nas madeiras. O tema antes apresentado nos
violoncelos agora é imitado no timbre das madeiras.
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criação abrange trêmulos (não medidos), ascensão de intervalos seguidos da estabilização por
notas longas ou, principalmente, repetição frenética de motivos com a entrada periódica de
instrumentos quando deseja escalonar seus crescendi.
Independente de qual  crescendo adotado, o gesto que anuncia uma referência ao
seu estilo é um crescendo mais acentuado empregado ao final de um longo crescendo: uma
espécie  de  crescendo dentro  de  um  crescendo.  Essa  curva  de  crescimento  ainda  mais
acentuada  é  justificada  pela  entrada  de  instrumentos  com  indicações  de  aumento  de
intensidade, ou de saltos ascendentes no último momento ou ainda outros recursos, como a
indicação de molto stentato ou ainda o emprego de um trillo prolongado nos últimos tempos
(Figura 136). 
As figuras 137, 138 e 139 demonstram um longo crescendo, bem progressivo e
com a  repetição  de  motivos  em ascensão de graus,  empregando no último momento  um
aumento de energia antes de atingir seu fortissimo. O recurso utilizado para esse aumento de
energia  é  notado da seguinte  maneira:  se  observarmos  na  figura  137 a  linha  dos  baixos,
perceberíamos  uma  linha  estável  nos  violoncelos  e  contrabaixos.  Essa  estabilidade  é
administrada por Gomes sobre a nota Mi em colcheias e  staccato legato. Nos dois últimos
compassos da figura 138, Gomes muda para uma escrita com saltos ascendentes e acentos na
linha de violas, violoncelos, contrabaixos e fagote. Antes já estavam em crescendo, mas o
orquestrador opta por reservar essa movimentação para os últimos compassos.
Figura  136-  Fosca (c.  19-27).  Aumento  de  energia  nos  últimos  compassos  confirmado  pelo  trilo  e  molto
stentato.
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Figura 137- Maria Tudor (c. 33-37). Continua.
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Em síntese: um crescendo dentro de outro crescendo.
Figura 138- Maria Tudor (c. 38-41). Escalas ascendentes reforçam o último momento do crescendo.
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Para o exemplo a seguir (Figura 140), Carlos Gomes reserva alguns instrumentos
para os dois últimos tempos do crescendo. Curiosamente o faz acrescentando-os pelas pontas:
extremo  agudo  pelo  flautim  e  extremo  grave  pelo  bombo.  Além  dessa  demonstração
Figura 139- Fosca (c. 19-26). Crescendo expansivo. Vê-se a indicação de crescendo a poco e molto stentato, ao
fim.
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meticulosa de equilíbrio pelas mãos de Gomes, notamos fragmentos de escalas pouco antes de
atingir o  tutti orquestral. O equilíbrio é também notado se observarmos que as escalas são
atingidas  por  movimentos  contrários:  violinos,  flautas  e  harpa  em  escala  ascendente  e
violoncelos e contrabaixos em escala descendente.
Mesmo a figura 141 aponta contornos de uma dinâmica com aumento de energia no
último momento, pois a entrada do triângulo têm início na metade dos crescendi dos tambores
(tímpanos e bombo).
Figura  140-  Lo  Schiavo (c.  25-26).  Crescendo expansivo.  Vê-se  no
primeiro e último pentagramas a entrada de flautim e bombo em trilo e
rulo, respectivamente.
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3.3.12. Trilos e rulos: correspondências idiomáticas
A imitação do idiomatismo da percussão pelas demais famílias da orquestra é o que
torna  possível  a  aproximação  e  combinação  de  seções  instrumentais  de  naturezas  tão
diferentes. Foi um procedimento encontrado por Gomes para manter vivo o espetáculo sonoro
dos efeitos do grand opéra em sua orquestra. O assunto foi tratado com maior profundidade
em 3.2.1 (Percussão: idiomatismo), entretanto, por ser um recurso aplicado ao longo de toda
sua escrita orquestral,  deve ser também mencionado como um gesto pertencente aos seus
procedimentos de orquestração. Aqui apresentaremos alguns exemplos.
Não  equivale  a  apenas  um recurso  de  sustentação  das  cordas  quando  sopros
realizam  solos  em  dinâmicas  fortes  –  procedimento  tão  comum  na  escola  ocidental  da
orquestração.  Na  figura  142,  vemos  em  dinâmica  pianissimo o  efeito  da  sonoridade  de
tímpanos imitada pelo naipe de violoncelos. São indicações visualmente distintas – o primeiro
em rulo e o segundo em  trêmulo de duas notas em semitom –, entretanto,  pelo resultado
sonoro torna-se difícil distingui-los separadamente. No compasso seguinte, os tímpanos serão
acionados, também em rulo, para entrada das cordas logo ao anacruse. Metais só entrarão no
compasso subsequente.
Figura 141- Crescendo expansivo. Um recorte dentro de
Lo Schiavo (c. 26-27).
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Na figura 143, temos a atuação de madeiras agudas apenas com acompanhamento
de rulo de triângulo e caixa. O restante da orquestra permanece emudecido. São exemplos que
ilustraram a afinidade viabilizada por Gomes entre madeiras e percussão e,  pouco mais à
frente, cordas e tímpanos. Algo possível devido à imitação do idiomatismo da percussão nas
demais  famílias  da  orquestra,  correspondência  conseguida  pelo  uso  de  agrupamentos  de
semicolcheias repetidas e rulos de percussão – ambos possuindo em sua essência a figuração
rápida e a repetição. Nos exemplos seguintes (Figuras 144 e 145), durante o solo, madeiras e
cordas agudas dialogam com percussão.
Figura  142-  Il  Guarany (c.  31-34).  Vê-se apenas tímpanos e violoncelos em efeito semelhante.  Ambos em
pianissimo.
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Figura 143- Maria Tudor (c. 41-43).




Nesse  procedimento,  é  possível  identificar  uma  característica  composicional
existente em todas as suas aberturas. O procedimento aproxima-se de uma marca de Carlos
Gomes, o que nos permite referir a uma assinatura. Formada por dois principais elementos em
sua estrutura – motivo rítmico e nota longa em dinâmica crescente (Figuras 146, 147, 148 e
149) – esse gesto pode aparecer variado, em inversão ou retrogradado.
Figura 145- Il Guarany (199-201). Vê-se a distribuição de cordas em todos os grupos e a utilização da percussão
para suporte do trêmulo das cordas agudas (pentagrama superior).
Figura  146- Assinatura Gomes: nota longa com dinâmica em rápido
crescendo.
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Ou de maneira inversa:
Em Fosca, sua assinatura ocorre ao modo convencional (Figura 150):
Figura  148- Assinatura Gomes: Combinação (fig.  a  + b),  duas partes  contidas  no
procedimento.
Figura 150- Fosca (compassos finais). Assinatura Gomes.
Figura 147- Assinatura Gomes: ritmo em terminações incisivas com repetição de figura.
Figura 149- Assinatura Gomes invertida. Combinação  b + a.
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Bem como em Maria Tudor (Figura 151):
No exemplo das Figuras 152 e 153, é possível perceber a inversão da assinatura –
motivo rítmico e nota longa em  crescendo –, além de ambas as partes estarem duplicadas.
Trata-se  da  mesma sinfonia,  mas  Gomes  opta  por  utilizá-la  em dois  momentos  antes  de
finalizar a obra.
Figura 152- Salvator Rosa (c. 225-228). Assinatura Gomes duplicada e interrompida por pausa.
Figura 151- Maria Tudor (compassos finais). Assinatura Gomes.
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À época de Il Guarany, a criação de uma assinatura ainda estava em fase gestação,
mas já é possível identificá-la em seus últimos compassos (Figura 154):
O  prelúdio  de  sua  última  ópera  –  Condor –  guarda  uma  particularidade.  Ao
término do prelúdio temos uma assinatura não apenas invertida, mas retrógrada, demonstrada
pelo diminuendo em lugar dos habituais crescendi (Figura 155).
Figura 154- Il Guarany (compassos finais). Assinatura Gomes à maneira invertida.
Figura 153- Salvator Rosa (compassos finais). Assinatura Gomes.
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Essa foi  a  última assinatura de Gomes em uma escrita  para grande orquestra,
embora reminiscente no último movimento de sua  Sonate in 4 tempi (Burrico de Pau). Na
figura a seguir, é possível notar a estrutura em duas partes já comentadas da assinatura (a +
b). A parte a, que corresponde à manutenção de um crescendo é realizada por três indicações:
escala ascendente pela linha das violas, repetição de motivos pelos violinos I e o  trillo no
último  momento,  realizado  pelos  violoncelos.  Todas  essas  indicações  concorrem  para  o
aumento de tensão, já explicadas através de seus gestos, somado ao cresc. escrito por extenso.
A parte b da assinatura é fielmente apresentada pelos dois ataques de colcheias no
último compasso, resultando nessa assinatura datada de 29 de maio de 1894 (Figura 156).
Figura  155-  Condor  (compassos  finais).  Assinatura
retrógrada.  Fim  do  gênero  abertura  na  obra  de  Antônio
Carlos Gomes.
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Figura 156- Sonate (compassos finais). Reminiscência da assinatura de Gomes (a + b).
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
Antes do gênero sinfônico fortalecer-se no Brasil, conhecendo mãos habilidosas
como as de Leopoldo Miguez, Henrique Oswald, Alexandre Levy ou Alberto Nepomuceno no
último quartel do séc. XIX, era Carlos Gomes quem dava as primeiras contribuições para um
repertório de grandes massas orquestrais com os prelúdios e sinfonias de suas óperas.
No âmbito dos efetivos orquestrais, o Brasil era um país onde ainda ecoava a forte
tradição da música religiosa – herança da música colonial – com estruturas orquestrais que
progressivamente  assumiriam  um  modelo  mais  próximo  à  execução  de  um  repertório
sinfônico, na maior parte das vezes orquestras de sociedades e de clubes. Não muito diferente
do Brasil, na Itália, um renascimento instrumental – em oposição ao cenário lírico imperante –
teria lugar na década de sessenta daquele século, simbolizado na società del quartetto. Muito
embora novas formações orquestrais desvinculadas da igreja ou do teatro despontavam no
panorama de ambos os países, esses grupos ainda se limitavam a estruturas muito frágeis e
efêmeras, dificultando a reprodução de obras de grande envergadura orquestral – tarefa ainda
destinada às orquestras dos teatros no contexto operístico.
O cenário torna-se ainda mais instigante quando notamos a importância dada por
Gomes às peças introdutórias de suas óperas. Época em que a sinfonia não era o principal
discurso  dessas  grandes  formações  instrumentais  e,  mesmo o  gênero  abertura  de  óperas,
reduzia-se a um discurso cada vez mais sintético e econômico – para não dizer escasso – nas
mãos de seus contemporâneos italianos: mesma época em que Richard Wagner encabeçava
uma reforma no Drama. Na produção de Gomes, o gênero abertura de ópera corresponde à
rara oportunidade de dedicação exclusiva a uma linguagem puramente orquestral para grandes
massas sonoras.
Utilizando-se  desse  material  orquestral,  o  trabalho  analisou  o  orquestrador
Antônio Carlos Gomes a partir do contexto orquestral no Brasil e na Itália, elucidando sua
formação musical, a situação das principais orquestras de ambos os países, as transformações
pelas quais passaram seus laboratórios orquestrais, as particularidades da escrita gomesiana e
os principais procedimentos por ele adotados.
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No caso das transformações  nos efetivos orquestrais  italianos,  era também um
professor de Gomes, Alberto Mazzucato, quem comandava as principais mudanças no efetivo
orquestral da orquestra do teatro Scala de Milão. Mudanças que começaram vinte anos antes
da chegada de Carlos Gomes no território e que se acentuariam sobremaneira com o retorno
de Giuseppe Verdi, lado a lado com Mazzucato e Giulio Ricordi, finalizando com as últimas
transformações para adequação do grand opéra,  nesse momento, concomitante à estreia das
óperas de Gomes no mesmo palco. A velocidade com que Gomes se apodera e se beneficia
desse modelo, desde Il Guarany a  Condor, sugeriu-nos uma já existente inclinação à escrita
orquestral para grandes massas e efeitos sonoros.
Ao investigar o ensino da disciplina de orquestração em Milão, nos deparamos
com o cultivo de uma tradição, em especial aos radoppiamenti da melodia, em certa medida
também  presente  na  escrita  de  Gomes  e  que,  a  partir  disso,  tornou-se  melhor  possível
compreender o orquestrador pertencente ao período de transição. A organização de sua escrita
para  os  diferentes  grupos  da  orquestra  –  atenta  às  particularidades  de  cada  natureza
instrumental  –,  o cuidado ao idiomatismo das diversas  seções e  a  tentativa de aproximar
grupos tão distantes foram assuntos considerados para essa pesquisa. Especial atenção foi
dada ao termo cimbasso, presente na obra de Gomes e de seus contemporâneos italianos, mas
ainda pouco estudado na musicologia brasileira.
O trabalho também analisou as particularidades da escrita de Gomes às cordas,
sopros e percussão, tendo como foco a visão de um orquestrador zeloso com as propriedades e
carências  do organismo orquestral  e  desejoso de aparelhá-lo  para o drama.  Na seção das
cordas, como exemplo, foi percebida sua escrita detalhista e versátil para utilizá-la como pivô
central  de seus  procedimentos,  empregando-a nas diversas soluções  para o solo  cantabile
(analogia vocal), para os metais (homogeneização sonora de um naipe ainda em formação) e
finalmente para a  percussão,  com recursos para aproximá-la do drama musical (não mais
limitando-a aos efeitos musicais, mas viabilizando a conversação entre grupos de naturezas
distintas).
As preferências tão opostas de Gomes e Verdi sobre a sonoridade da seção dos
metais ganhou especial importância no trabalho, em principal por ocorrer em uma mesma
época e orquestra –  Scala. Os esforços desses dois compositores para indicar e adequar a
seção dos metais de acordo com suas concepções musicais tiveram maiores esclarecimentos
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em  3.2.2.  Enquanto  o  mestre  italiano  buscava  uma  correspondência  à  sonoridade  dos
trompetes, Gomes valorizava o resultado da conicidade dos metais, esclarecida com o naipe
composto por cornetas.
 Em nenhum momento buscamos com esse trabalho apontar alguma invenção da
parte de Gomes, mas muito pelo contrário, apresentar o nível de atualização que tinha com as
novidades  musicais  de  sua  época  e  sua  participação  no  contexto,  deparando-se  com  os
mesmos problemas,  mas buscando suas próprias  soluções,  às vezes  sistemáticas,  mas que
demonstram  um  pensamento  coerente,  por  estarem  presentes  em  toda  a  sua  produção
orquestral.
Resta  ainda um material  orquestral  atrativo  e  robusto  dentro  de  sua produção
operística,  logo  depois  que  as  cortinas  se  abrem.  Entretanto,  o  objetivo  da  dissertação
consistiu na análise de sua escrita puramente orquestral. Doravante, uma nova proposta de
pesquisa que ganha relevo para o estudo do operista brasileiro: analisar o comportamento de
sua  orquestra  quando  em atuação  com  os  cantores,  investigando  se  assume  importância
secundária ou se dialoga frontalmente com os solistas e de que maneira é feito, como também
se surgem novos idiomatismos e procedimentos particulares. Um novo caminho, pois, para
melhor compreender o artista tão proeminente quanto desconhecido em seu país.
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